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Abstract 
Le XIX
e
 siècle est une période de bouleversement dans l’art, notamment avec l’apparition de 
l’art moderne qui n’est pas toujours bien compris. Les critiques d’art représentent le lien entre 
les artistes malcompris et le public enragé. Ils aident à former le goût du public et témoignent 
de la perception de l’art de l’époque. Ce mémoire présente les circonstances qui ont amenés à 
la naissance de l’art moderne, mais aussi le développement de la critique d’art, tout en 
présentant quelques grands noms de critique d’art du XIX
e
 siècle. Son but est d’étudier de 
plus près la relation Émile Zola – Édouard Manet et d’analyser les textes de critique d’art 
avec lesquels l’écrivain soutient dès le début l’art révolutionnaire du peintre, notamment ses 
grandes idées sur l’art et les artistes. Il examine comment la position de Zola envers 
l’impressionnisme change au cours du temps et comment l’art à son tour influence son œuvre. 
 
Mots clés : Émile Zola, Édouard Manet, impressionnisme, critique d'art, XIX
e
 siècle 
 
 
 
Abstract 
The 19
th
 century is a period of great changes in art, notably with the emergence of modern art 
which is not always well understood. Art critics connect the misunderstood artists and the 
appalled general public. They help form the public attitude towards art and they portray the 
prevalent perception of art in a certain period of time. This dissertation describes the situation 
that led to the appearance of modern art as well as the development of art criticism from the 
perspective of renowned art critics of the 19
th
 century. Its objective is to focus on relations 
between Émile Zola and Édouard Manet and to analyse the critical texts in which Zola 
supports the painter and his revolutionary artwork as well as expresses his own main ideas 
about art and artists. The dissertation also studies how Zola’s position on impressionism 
changed through time and how art influenced his own work. 
 
Keywords: Émile Zola, Édouard Manet, impressionism, art criticism, 19
th
 century 
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1. Introduction 
 
Le but de ce mémoire est de montrer les rapports entre les hommes de lettres et les 
artistes au cours du XIX
e
 siècle, notamment comment ils se sont influencés réciproquement. 
J’essaierai de rechercher comment ils se sont entraidés, quelles étaient leurs relations et quels 
éléments se sont transmis d’une forme artistique à une autre en raison de ces contacts. 
Plus précisément, j’étudierai la relation entre « le chef de file du naturalisme » Émile 
Zola et le peintre Édouard Manet qui a ouvert la porte à l’art moderne en libérant la peinture 
de la tradition académique. J’essaierai de trouver pourquoi ce grand écrivain était tellement 
amoureux de l’art plastique et pourquoi il a soutenu si ardemment les peintres 
impressionnistes – et notamment Manet – dans ses articles de critique d’art. En général, les 
aperçus de la vie de Zola ne prêtent pas beaucoup d’attention à cette période de sa vie et se 
concentrent surtout sur son œuvre romanesque. Pourtant, sa connexion constante avec le 
monde artistique est très importante pour sa création littéraire. Je montrerai comment il a aidé 
à changer peu à peu l’opinion publique à propos des nouvelles tendances picturales et 
comment la peinture elle-même a influencé son écriture. 
De même, je présenterai brièvement l’histoire de la critique d’art en tant qu’une forme 
littéraire et se concentrerai surtout sur son rôle au XIX
e
 siècle. Je nommerai quelques critiques 
d’art les plus importants, mais je focaliserai mon attention surtout sur Zola. 
En ce qui concerne les sources que j’ai utilisées pour rédiger mon mémoire, j’ai trouvé 
qu’il y avait beaucoup de théoriciens qui se sont fixé la tâche de recueillir et d’analyser les 
textes de critique d’art de Zola. Beaucoup de ses articles sont d’ailleurs disponibles en ligne 
ce qui m’a beaucoup facilité la recherche. En raison de la nature de ce mémoire, j’ai dû faire 
une sélection des textes critiques les plus pertinents du répertoire extrêmement étendu de Zola 
pour une analysée plus détaillée. Il ne s’agit donc pas d’un aperçu complet des textes qu’il a 
écrit sur Manet, mais plutôt d’un recueil de ceux que j’ai trouvé les plus importants et qui 
étaient aussi mentionnés par des spécialistes de l’œuvre de Zola. 
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2. Contexte historique et culturel 
 
L’art est toujours le meilleur reflet de la pensée d’une époque. C’est pour cela qu’il faut, 
pour bien comprendre les grands bouleversements dans l’art qui se sont passés au XIX
e
 siècle, 
mentionner d’abord les événements historiques qui ont déclenché l’évolution des mentalités et 
les mouvements culturels.  
À la deuxième moitié du XVIII
e
 siècle, le capitalisme a commencé à gagner en 
importance et s’est installé peu à peu dans tous les pores de la société jusqu’alors féodale et 
presque exclusivement agricole. La révolution industrielle qui a débuté en Angleterre à la fin 
du XVIII
e
 siècle et qui s’est accompagnée du développement des transports, s’est répandue en 
Europe en plusieurs vagues au cours du XIX
e
 siècle et y a changé profondément la société. En 
s’étant imposé comme le berceau de cette révolution et en étendant remarquablement ses 
colonies, l’Angleterre est devenue le modèle à suivre du libre marché et est restée la puissance 
économique la plus importante au monde pendant tout le siècle. Quant à la France, elle est 
devenue le modèle de la société démocratique, après la Révolution, et est demeurée la 
puissance dirigeante en politique même au XIX
e
 siècle. L’industrialisation a créé d’ailleurs de 
profondes inégalités parmi les couches sociales (surtout entre les bourgeois et les ouvriers) et 
plusieurs révolutions ont suivi celle de 1789 dans toute l’Europe. Le XIX
e
 siècle était le temps 
de l’émergence de la conscience nationale et des sentiments patriotiques très forts où les 
peuples européens se sont soulevés contre l’aristocratie et ont lutté pour l’instauration de 
droits civils et de droits de l’homme, ainsi que pour l’indépendance nationale.  
Au tournant du XVIII
e
 au XIX
e
 siècle, l’Europe était sans cesse en guerre, ce qui a 
transformé notablement sa carte géopolitique. En France, les guerres révolutionnaires ont été 
suivies par les guerres napoléoniennes, et les deux marquaient fortement le dynamisme 
démographique et économique du pays. Les régimes politiques qui ont suivi ces événements 
étaient très nombreux et cela a fortement marqué l’art de cette époque. 
En 1799, le coup d’État qui a renversé le Directoire a mis au pouvoir Napoléon I
er
 
devenant ainsi d’abord Premier consul, puis consul à vie, et enfin empereur des Français, en 
1804. Son règne, pendant lequel il avait ajouté à la France de vastes territoires et gouverné la 
majeure partie de l’Europe continentale, s’est arrêté en 1815 à Waterloo. Après sa défaite, les 
grandes puissances européennes se sont réunies au Congrès de Vienne pour réorganiser 
l’Europe et signer les conditions de la paix. En France, l'Empire a été remplacé par la 
Restauration bourbonienne qui a duré jusqu’en 1830, quand elle était renversée par la 
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révolution de Juillet. Par la suite, après les émeutes des Trois glorieuses, c’était la maison 
d’Orléans qui a accédé au pouvoir et a proclamé la monarchie de Juillet qui n’était plus 
absolue, mais plutôt libérale. Duc d’Orléans, Louis-Philippe I
er
, était intronisé roi des Français 
et non plus roi de France et était considéré alors comme réformateur qui voulait se tenir entre 
l’excès du pouvoir du peuple et l’abus du pouvoir royal. Mais malgré l’essor économique de 
la France à cette époque, la contestation est montée bientôt et le roi s’est fait détrôné par le 
peuple parisien en 1848. Pendant cette troisième révolution française, la Deuxième 
République a été proclamée, avec Louis-Napoléon Bonaparte comme son président. Quelques 
années plus tard, elle a été renversée par un coup d’État et remplacée, en 1852, par le Second 
Empire. Sous Napoléon III, le développement industriel et ferroviaire s’est accéléré. De ce 
temps date aussi le changement radical de la ville de Paris qui a donné à la capitale artistique 
de cette époque sa forme monumentale que nous connaissons aujourd’hui. Les grands 
travaux, faits entre 1853 et 1870, ont été dirigés par le préfet Georges Eugène 
Haussmann (entre autres, il a fait élargir des rues pour empêcher les barricades, construire de 
grands boulevards et améliorer l’infrastructure de la ville). En 1870, la défaite de la guerre 
franco-prussienne a fait capituler l’empereur français et a suscité la Commune de Paris qui 
était cruellement écrasée par des troupes gouvernementales, en 1871 (la « Semaine 
sanglante »). Le Seconde Empire a été alors substitue par la Troisième République qui a duré 
jusqu’à 1940. Pendant ce régime, la France a connu plusieurs changements importants : 
l’école gratuite, la liberté de presse (il a connu son âge d’or plus précisément en 1881), la 
séparation de l’Église et l’État, la forte expansion de l’empire colonial de France et la 
succession de plusieurs crises politiques (p. ex. affaire Dreyfus). 
Les écrivains se sont souvent élevés contre la morale religieuse sous la Restauration et 
la morale bourgeoise sous le Second Empire. Ils se sont sentis obligés de répondre aux 
événements actuels dans le cadre d’une nouvelle éthique de vérité et ont battu pour la liberté 
de presse et d’expression. Leurs idées n’étaient pas toujours reçues avec l’enthousiasme, 
surtout par des autorités, et c’est pourquoi ils étaient souvent emprisonnés. Beaucoup 
d’artistes ont pris place dans les camps politiques : certains, comme Lamartine, Hugo et Zola, 
se sont engagés dans les camps progressistes, d’autres, tels que Barrès ou Daudet, dans les 
camps réactionnaires. Beaucoup d’écrivains et d’artistes se sont aussi engagés dans l’armée ce 
qui avait généralement une grande influence sur leurs productions artistiques. 
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2.1. L´art du XIXe siècle 
 
Le XIX
e
 siècle était alors une période révolutionnaire pour l’histoire européenne et une 
époque marquée par de grandes transformations dans tous les domaines. De même, c’était le 
siècle de transition et de révolutions dans l’art. Ce changement, depuis les orientations 
classiques vers les modernes, s’est déroulé lentement et avec beaucoup d’effort. 
À la première moitié du XIX
e
 siècle, il existait trois grands courants esthétiques : le néo-
classicisme (le style officiel de l’Académie qui a longtemps servi à la représentation du 
pouvoir), le romantisme (une réaction du sentiment contre la raison), et le réalisme (le vrai 
sans idéalisation). L’impressionnisme est apparu un peu plus tard, dans les dernières années 
du Second Empire. Il a bousculé les règles de l’académisme et a ouvert la voie à l’art 
moderne. La fin du siècle était encore plus diverse avec des mouvements comme le 
pointillisme et des personnalités marquantes tels que Gauguin, Van Gogh, Cézanne ou le 
groupe des Nabis. De même, à la deuxième moitié du siècle, une architecture plus moderne 
commençait à s’imposer : le plus grand exemple en est la Tour Eiffel qui a été construit en 
1889 pour l’Exposition universelle. Celle-ci était d’ailleurs une occasion parfaite pour le pays 
d’accueil de montrer au monde son savoir-faire industriel, son avance et sa supériorité aux 
autres puissances européennes. 
Nous pouvons voir dans les œuvres artistiques et littéraires des influences des 
transformations économiques et politiques, des aspirations démocratiques nouvelles, et des 
progrès scientifiques et techniques qui se sont passés à cette époque. L’art a longtemps servi à 
la propagande d’autorités et était étroitement lié à la politique où à l’Église. Les artistes 
devaient normalement trouver des mécènes ou des protecteurs pour survivre ; leur art était 
alors sujet des désirs de leurs clients. 
Mais au cours des siècles, l’art a commencé à s’autonomiser progressivement par 
rapport aux pouvoirs politique et religieux. L’aristocratie et l’Église ont perdu peu à peu leurs 
positions dirigeantes et il y avait une nouvelle couche sociale, à l’origine de la Révolution 
française, qui s’est enrichi pendant la Révolution industrielle et a gagné en importance au 
XIX
e
 siècle : la bourgeoisie. Les artistes avaient de moins en moins de commandes de la part 
de l’Église et n’étaient plus liés aux souhaits et exigences du roi. Ils devaient s’adapter au 
goût et aux souhaits de la bourgeoisie qui a d’ailleurs commencé à ordonner beaucoup 
d’œuvres. Ainsi de nouveaux genres se sont-ils imposés et l’historicisme, qui a gardé le 
primat pendant longtemps, perdait en son importance et a lentement tombé dans l’oubli. 
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Tout cela a provoqué aussi l’autonomisation progressive de l’artiste. Puisque les artistes 
n’étaient plus liés à la cour et que l’Église n’ordonnait plus tant d’œuvres, l’Académie perdait 
peu à peu d’influence, donnant aux artistes la liberté de choisir leurs sujets et leur style. En 
revanche, cela a entrainé une survie plus incertaine. Pour se faire connaitre, l’artiste devait 
alors se présenter au Salon dont importance a augmenté considérablement. Tout le monde 
était là et il fallait plaire ou public et au jury pour être apprécié. Lors de ces expositions, les 
critiques d’art décrivaient et commentaient les œuvres exposées ; ils représentaient un lien 
importante entre le public et la création artistique et avaient le pouvoir de faire ou de détruire 
un artiste. 
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2.1.1. Les Salons 
Le terme « Salon » est normalement utilisé pour désigner une ancienne manifestation 
artistique qui s’est déroulée à Paris aux XVIII
e
 et XIX
e
 siècles. Il était héritier direct des 
expositions fondées par l’Académie royale de peinture et de sculpture, créée en 1648, suivant 
l’exemple des premières Académies italiennes, dont l’objectif principal était de présenter les 
œuvres des lauréats de l’École des Beaux-Arts. En 1725, ces expositions ont eu lieu dans les 
« Salons » de la Cour Carrée du Louvre et ce nom était par la suite adopté pour désigner les 
expositions suivantes qui sont devenues vite l’un des évènements majeurs de la vie parisienne. 
Avec un jury académique qui s’y est introduit en 1748, il a obtenu une influence indiscutable. 
En 1880, le nom de l’événement était changé en « Salon des artistes français » ; cette 
exposition se tient toujours, une fois par an, et est organisée par la Société des artistes français 
depuis 1881. 
Après la Révolution, le Salon s’est démocratisé et a ouvert sa porte aux artistes de toutes 
origines. Il était toujours destiné à représenter l’art officiel et pour y participer il a fallu être 
accepté par le jury. Quelques artistes indépendants qui ont été refusés par ses experts très 
conservatifs, se sont regroupés et demandé à Napoléon III de leur autoriser une exposition 
indépendante qui leur donnerait une occasion de présenter au public leurs œuvres les plus 
modernes : ainsi s’est-il ouvert, en 1763, le « Salon des refusés ». En ce moment-là, la rupture 
entre l’art officiel et l’art moderne était complète (Lemaire, 2003). 
Avec le temps, il s’est avéré que le jury du Salon officiel était trop sévère dans leur 
choix et a abusé de son pouvoir. Pour cette raison – et à cause des révoltes successives des 
artistes les plus novateurs – le Ministre de l’instruction publique et des Beaux-Arts, Jules 
Ferry, a introduit une réforme : dès lors le jury du Salon devait être aux trois quarts élu par 
des artistes et pour un quart nommé par l’administration. En plus, les électeurs du jury 
devaient être les médaillés et les décorés des salons précédents. 
Comme à l’époque il n’existait pas encore de galeries d’exposition ou des associations 
des artistes, le Salon était leur seul moyen de se faire connaître. Mais, une fois accepté, le 
combat n’était pas fini : les artistes tenaient tous à obtenir la meilleure position possible à 
l’exposition. Les toiles du Salon étaient exposées sur tout le haut des murs, du sol jusqu’au 
plafond, et seuls les meilleurs œuvres obtenaient les meilleurs positions, c’est-à-dire, au 
niveau des yeux. 
Les descriptions critiques des expositions ont été publiées dans les gazettes et ont 
marqué le début de la profession moderne du critique d´art. Parmi les premiers critiques les 
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plus importants étaient Diderot, Baudelaire et Maupassant. Ils ont joué un rôle très important, 
car ils formaient le goût du public et étaient t d’ailleurs ceux qui donnaient un nom à l’artiste, 
et conséquemment déterminaient le prix de leurs œuvres. Avant la fin du XIX
e
 siècle, la 
critique d’art professionnelle et exclusive n’existait pas. Il s’agissait plutôt d’une activité 
annexe, pratiquée par des écrivains à qui elle a apporté parfois un début de gloire. Émile Zola 
en est un exemple parfait : il a commencé sa carrière dans la presse et finalement, il a donné 
au genre de la critique d’art sa forme moderne (Lemaire, 2003). 
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2.1.2. L´impressionnisme 
La deuxième moitié du XIX
e
 siècle donne naissance à un art nouveau qui contredit les 
exigences de l’académisme ainsi que le goût du public. 
L’art des classes dirigeantes souhait tranquilliser, détendre et faire le lien avec le 
passé afin de signaliser leur appartenance aux élites du pays (Zola, 1996). La référence 
constante à l’Antiquité classique et à la Renaissance qui s’impose vers la fin du XVIII
e
 siècle 
n’intéresse plus les nouveaux peintres. Ils se révoltent contre l’école des Beaux-Arts et 
méprisent les scènes idéalisées du classicisme ainsi que l’exagération du romantisme. Ils 
inventent de nouvelles techniques qui correspondent aux besoins de ce nouveau style de 
peinture et révolutionnent ses règles pour rendre éternel, la vision fugace de la vie moderne. 
Ils utilisent une palette plus claire et sortent de leurs ateliers pour peindre sur le motif, en 
plein air : ainsi, ils peuvent capturer dans leurs toiles des impressions fugitives de la nature 
changeante et ne cherchent plus l’essence éternelle des choses, si chère aux peintres 
classiques. C’est le début de la grande mutation artistique et la porte est largement ouverte à la 
peinture moderne. 
Cependant, pour que toute cette révolution puisse se réaliser, il faudrait reculer de 
quelques pas en arrière et mentionner deux grands peintres, Gustave Courbet et Édouard 
Manet, qui ont frayé le chemin aux impressionnistes. En 1855, à l’Exposition universelle, 
Courbet bouscule doublement la tradition. Il met en place son propre « Pavillon du 
Réalisme » où il expose l’Atelier du peintre, une œuvre refusée par le jury, et s’adresse 
directement au public, en dehors des expositions officielles organisées par l’État. En plus, il 
donne à cette œuvre, traitant un sujet trivial, l’immense format qui est normalement réservé à 
la peinture d’histoire. L’autre grand homme qui a encore plus d’influence sur les 
impressionnistes est Manet : il porte une attention particulière à la ville et au monde 
contemporain. Sa préoccupation de représenter le réel tel qu’il est, sans idéalisation, fait la 
rupture avec la peinture académique et proclame son auteur le chef de file de la nouvelle 
école. 
Au XIX
e
 siècle, des peintres, mais aussi des écrivains et des critiques se rencontrent 
fréquemment dans le café Guerbois à Paris, dans le quartier de l’actuelle place Clichy où ils 
côtoient de relations amicales, s’échangent des idées et discutent de nouvelles tendances 
artistiques. C’est justement là que Zola rencontre les impressionnistes et décide de défendre la 
cause de leur nouvelle vision. D’ailleurs, l’appui des écrivains, surtout les écrivains 
15 
 
journalistes, s’avère précieux, notamment parce qu’il prend encore de nombreuses années 
pour que la peinture impressionniste soit acceptée par les Institutions et le grand public. 
En 1867, ils décident de constituer une association dont l’objectif principal est 
d’organiser des expositions et des ventes, mais à cause de nombreuses divergences parmi ses 
membres, surtout à propos de participation aux expositions du Salon officiel, ce projet 
n’aboutit pas tout de suite. Ce n’est qu’après la guerre franco-prussienne et la Commune, plus 
précisément en 1873, que la « Société anonyme coopérative des artistes peintres, sculpteurs, 
graveurs, etc. » est fondée. Entre 1874 et 1886, huit expositions en tout sont organisées à 
Paris. La première, celle de 1874, située dans l’atelier du photographe Nadar, provoque un 
choc immédiat : le public est surpris par l’étrangeté des œuvres et se moque férocement des 
artistes. C’est aussi lors de cette exposition que critique Louis Leroy s’arrête devant un 
tableau de Monet (Impression, soleil levant, 1872) et remarque sarcastiquement qu’il est 
vraiment « impressionné » par cette toile. Le mot impressionnisme est créée ensuite par 
dérision et donnera le nom à ce nouveau courant artistique (Gravel, 2014). En résumé, 
l’exposition est un grand échec : seules 15 de 165 toiles exposées sont vendues. 
Ici, nous pouvons nous demander qu’est-ce qu’il y a dans leur style qui est si dérangeant 
pour le public ? Tout d’abord, la peinture impressionniste a une prédilection pour la vie 
contemporaine et refuse d’idéaliser le monde autour d’eux. Mais contrairement au réalisme 
qui représente des thèmes morbides de la classe ouvrière, la nouvelle école opte pour les 
motifs du monde insouciant des bourgeois. Les impressionnistes aiment représenter dans leurs 
toiles les thèmes légers et positifs : les grands boulevards du nouveau Paris du Second 
Empire, rénové par Haussmann, des évènements sociaux tels que les bals, les cafés, les 
cabarets, les ballets ou même des moments privés de la vie de tous les jours. Ils sont si 
passionnés de la vie contemporaine qu’ils consultent même les revues de mode pour rester 
informés des dernières tendances de l’époque (à l’opposition de la peinture académique où 
tous les modèles étaient vêtus de costumes anciens). 
Ensuite, ils interprètent librement les sujets du monde autour d’eux et les récréent selon 
leur propre vision, dans la note personnelle. Ils ne veulent plus montrer la vraie nature d’une 
manière objective ; ils ne cherchent qu’à montrer, plus modestement, leur point de vue. Ainsi 
des styles personnels et individuels apparaissent-ils, ce qui est une des principales 
caractéristiques de ce mouvement qui contraste le plus évidemment avec le style commun de 
la peinture académique. Zola résume très bien cette idée dans ses Notes parisiennes :« Ce 
qu’ils ont de commun entre eux, je l’ai dit, c’est une parenté de vision. Ils voient tous la 
nature claire et gaie, sans le jus du bitume et de terre de Sienne des peintres romantiques. Ils 
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peignent le plein air, révolution dont les conséquences seront immenses. Ils ont des 
colorations blondes, une harmonie de tons extraordinaires, une originalité d’aspect très grand. 
D’ailleurs, ils ont chacun un tempérament très différent et très accentué. » (Zola, 1877) 
Enfin, la préoccupation principale des impressionnistes est de capturer une vision 
fugitive de la réalité changeante, ce qui personnalise l’idée de la modernité et du transitoire. 
Elle se traduit par une révolution dans la technique picturale : leur technique consiste à rejeter 
le dessin au profit de la juxtaposition des touches de couleur. Ils peignent assez vite, car la 
nature, voire la lumière, change tout le temps ; et c’est bien la lumière et ses jeux qui 
deviennent l’élément essentiel de leur peinture. Ils mélangent peu les couleurs, leur touches 
sont rapides, les traces de pinceau visibles. La bourgeoisie, si habituée à la tranquillité et la 
précision du dessin des œuvres académiques, est scandalisée par ce style esquissé et par le 
manque de netteté des formes. Cette révolution dans la conception des couleurs est due à La 
loi du contraste simultané des couleurs qui a été énoncée en 1839 par le chimiste Michel-
Eugène Chevreul. Sa théorie est basée sur la caractéristique de la perception humaine des 
couleurs où il apparait que les rayons solaires ne s’absorbent pas dans un objet, mais ils 
rebondissent de lui sur ce qui l’entoure. Les ondes chromatiques effacent aussi les frontières 
de l’objet et colorent les ombres qui les prolongent n’étant plus noires ; la couleur noire 
n’existe plus pour les impressionnistes et ils la considèrent comme un artifice de la peinture 
académique (Zola, 1996). Ils impressionnistes misent en application la loi de Chevreul selon 
laquelle une couleur, par un effet optique, donne à une couleur avoisinante une nuance 
complémentaire dans son ton. Les couleurs se mélangent dans l’œil du spectateur : c’est ce 
qu’on appelle un mélange optique. 
Tous ces changements sont très difficiles à digérer pour le public et les académiciens. 
Jamais la rupture entre le goût de public et l’art nouveau n’est si complète que dans cette 
seconde moitié du XIX
e
 siècle et le soutien des écrivains comme Zola ainsi que des 
marchands comme par exemple Paul Durand-Ruel est indispensable pour les créations 
impressionnistes. C’est le premier pas vers l’art moderne : l’impressionnisme ouvre la voie à 
un grand nombre de courants artistiques, tels que le néo-impressionnisme, le pointillisme, le 
cubisme et bien d’autres encore. L’idée de laisser à la lumière et à la couleur devenir les 
véritables sujets du tableau conduit finalement à l’abstraction ; mais pour y arriver, l’art devra 
faire beaucoup d’effort encore et surmonter quelques gros défis. 
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2.1.3. Édouard Manet 
Édouard Manet est un grand peintre français qui a une énorme influence sur le 
déroulement de l’art dans la deuxième moitié du XIX
e
 siècle. Il joue un rôle d’intermédiaire 
entre deux époques : il établit une rupture avec la tradition classique, mais, en même temps, il 
respecte l’art traditionnel. Il veut ardemment que ses toiles soient acceptées par les 
académiciens et continue à les envoyer au Salon officiel pendant toute sa carrière. Ses audaces 
picturales ouvrent la voie à l’impressionnisme, et par la suite, à toutes les écoles qui 
représenteront l’art moderne.  
Il est né à Paris, le 23 janvier 1832, dans un milieu de grands bourgeois. Ses parents 
sont très bien placés dans la société parisienne : son père est un haut fonctionnaire du 
ministère de la justice, et sa mère est fille de diplomate d’un ambassadeur de Suède et 
musicienne amateur. Jeune Édouard reçoit donc une éducation privilégiée qui lui apporte une 
grande culture en matière de musique et de littérature. Bien que fort instruit, il ne brille pas 
vraiment dans ses études. Il tente se faire la carrière dans la marine, mais échoue au concours 
de l’École navale. Après quelques essais infructueux, son père cède enfin et accepte qu’il 
suive la voie artistique, sa passion qu’il a depuis l’enfance (Darragon, 1989). 
Il refuse tout autre enseignement que celui du peintre académique Thomas Couture ; il 
rejoigne son atelier en 1850 et y demeure pendant six ans. Au cours de cette période, il 
voyage en Italie, Autriche, Allemagne et Hollande pour parfaire sa formation artistique. 
Manet perd vite confiance en Couture et s’oppose à ses enseignements ; il peint une toile qui 
provoque la désapprobation de son maitre, mais en même temps reçoit des compliments 
d’autres élèves de l’atelier. Couture réplique alors : « Mon ami, si vous avez la prétention 
d’être un chef d’école, allez en créer une ailleurs, » (Bataille, 1983, p. 120) sans savoir que 
cela est exactement ce qui se passera dans quelques années. Ainsi Manet quitte-t-il l’atelier de 
Couture en 1856 et s’installe un atelier rue Lavoisier. Il fait des voyages en Europe et, après 
son retour à Paris, il copie les maîtres exposés au Louvre, rencontre Eugène Delacroix et 
s’enthousiasme pour l’art romantique. Vers 1860, il rencontre Charles Baudelaire et une 
grande amitié se noue immédiatement entre les deux hommes. 
Tout au long de sa carrière, le travail artistique de Manet est la proie des critiques. Il 
souhaite toute sa vie plaire au jury du Salon, mais ses œuvres n’y sont généralement pas 
acceptées, ou très critiquées. En 1859, il présente au Salon son premier tableau, Le Buveur 
d’absinthe, mais il est refusé ; seul Delacroix a voté pour lui. Le premier succès de Manet 
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vient deux ans plus tard : il est admis au Salon pour la première fois et il reçoit même une 
mention honorable pour son Chanteur espagnol. 
Dans ses premières œuvres, il est possible de voir une forte influence de peintres 
espagnols, tels que Vélasquez, Goya et El Greco, qui sont une source d’inspiration constante 
chez Manet : il admire surtout les couleurs vives qui s’opposent à la palette sombre des 
académiciens. Les critiques de son temps rapprochent à l’artiste de s’inspirer trop des grands 
maîtres, soit par arrogance, soit par manque d’imagination. Les historiens d’aujourd’hui y 
voient plutôt l’origine de sa liberté artistique, car en étudiant les œuvres des grands maîtres, il 
pouvait expérimenter avec de différentes techniques et n’était pas limité à celles de 
l’Académie (Bataille, 1983). Il y a quand même quelques grands artistes du XIX
e
 siècle, qui 
apprécient son enthousiasme pour l’art espagnol. Théophile Gautier écrit par exemple un 
article élogieux dans Le Moniteur Universel à propos du Chanteur espagnole : « Caramba ! 
Voilà un Guitarrero qui ne vient pas de l’Opéra-Comique. » (Bataille, 1983, p. 121) En outre, 
en 1862, après l’exposition de la Société des Aquafortistes où Manet expose plusieurs 
planches, Baudelaire écrit à son sujet : « On verra au prochain Salon plusieurs tableaux de lui, 
empreints de la saveur espagnole la plus forte et qui donnent à croire que le génie espagnol 
s’est réfugié en France. » (Bataille, 1983, p. 121) 
Mais ce n’est pas exactement dans ce sens que Manet mène sa peinture. Après ce succès 
officiel de courte durée arrive une période de scandales provoqués par ses œuvres 
innovateurs. Il envoie au Salon de 1863 trois œuvres, parmi lesquelles le célèbre Déjeuner sur 
l’herbe, qui sont toutes trois refusées. Il les expose par la suite au Salon des refusés où elles, 
ou plutôt Le Déjeuner, suscitent indignation et moqueries de la part des critiques. Deux ans 
plus tard, il expose au Salon officiel son œuvre la plus connue, Olympia : cette fois, le 
scandale est complet et la critique est impitoyable.  
Manet épouse Suzanne Leenhoff, sa maitresse depuis une douzaine d’années, et part 
pour l’Espagne où il fait la visite au Prado et étudie de plus près les grands peintres espagnols 
qui lui sont si chers. Après son retour à Paris, il rejoint un groupe d’artistes indépendants qui 
se réunissent régulièrement au café Guerbois qui sera remplacé, après la Commune de Paris, 
par La Nouvelle-Athènes sur la place Pigalle. Les membres de ce groupe sont : Antonin 
Proust, Henri Fantin-Latour, Frédéric Bazille, Camille Pissarro, James Abbott McNeill 
Whistler, Félix Nadar, Zacharie Astruc, Louis Edmond Duranty, Auguste Renoir, Edgar 
Degas, Paul Cézanne et Claude Monet (Bataille, 1983). Il est né au moins une dizaine 
d’années avant les grands impressionnistes et son œuvre, à la fois provoquante et exaltante, 
visionnaire et unique, les inspire et il devient vite leur maitre à penser. Le respect est 
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réciproque, mais il ne se classe pas parmi eux et ne veut pas être considéré comme un chef 
d’école impressionniste. Il se distingue du groupe par sa manière de peindre soucieusement le 
réel qui est en effet très différente de celle de Claude Monet ou de Camille Pissarro. En outre, 
Manet peint relativement sombre, suivant en cela les préceptes académiques. Toutefois, il s'en 
rapproche par certains thèmes récurrents comme les portraits, les paysages marins, la vie 
parisienne ou encore les natures mortes, tout en les peignant de façon personnelle. Il cherche à 
peindre ce qu’il voit et met en avant la spontanéité comme valeur première. Dans ses portraits 
on peut remarquer qu’il préfère l’impression psychologique à la fidélité du réel (Édouard 
Manet, 2019). En outre, Manet apparaît comme un parfait témoin de son temps. Il peint des 
portraits de ses amis (entre autres de Zola, de Mallarmé, de Zacharie Astruc, de Claude 
Monet, de Théodore Duret et de Berthe Morisot), de sa ville, de son milieu social (par 
exemple la Musique aux Tuileries, 1862) et des événements contemporains (L'Exécution de 
Maximilien, 1867, inspirée de la gravure El Tres de Mayo, peint 1814 par Francisco de Goya). 
En 1866, les œuvres de Manet sont à nouveau refusées au Salon, mais cette fois-ci, il a 
un ardent défenseur qui n’a pas peur d’exprimer son admiration pour lui. Début mai, sous le 
pseudonyme de Claude, Émile Zola écrit dans L’Événement son premier article dans lequel il 
fait l’éloge à cet artiste incompris : « Nos pères ont ri de M. Courbet, et voilà que nous nous 
extasions devant lui. Nous rions de M. Manet, et ce sont nos fils qui s’extasieront devant ses 
toiles. » (Bataille, 1983, p. 124) Mais cet article suscite encore un plus grand scandale et Zola 
doit abandonner sa critique dans L’Événement. L’année suivante, Zola écrit un article de 
vingt-trois pages dans la Revue du XIX
e
 siècle intitulé Une nouvelle manière en peinture : M. 
Manet et publie quelques années plus tard une monographie sur son art. Le peintre le remercie 
pour le soutien en peignant son portrait qui sera admis au Salon de 1868. 
La guerre franco-prussienne commençant en 1870 pousse Manet et quelques autres 
artistes à s’engager dans la Garde Nationale ; son colonel est, par exemple, le célèbre peintre 
de l’histoire militaire, Meissonier. Après la capitulation, il rejoint sa famille à Orlon-Sainte-
Marie, et ils rentrent ensemble à Paris un peu avant la fin de la Commune. Il crée deux 
lithographies sur les atrocités de la Semaine sanglante. 
En 1874, une seule de ses trois toiles envoyées au Salon est acceptée et à cette occasion 
Manet découvre son nouvel défenseur qui écrit un article intitulé Le Jury de peinture pour 
1874 et M. Manet dans La Renaissance : c’est Stéphane Mallarmé. Le peintre fréquente le 
cercle poétique de son défenseur et exécute diverses illustrations de ses publications (par 
exemple, il fait des gravures pour sa traduction du Corbeau d’Edgar Allan Poe). La même 
année se déroule la première exposition impressionniste chez Nadar, mais Manet y décline la 
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participation, car il n’aime pas être considéré comme un impressionniste. Il participe 
cependant à la troisième exposition, en 1877, en prêtant trois toiles de sa collection. Manet est 
toute sa vie très proche du milieu littéraire et sait attirer l’attention des grands écrivains et 
poètes de son temps, de Baudelaire à Mallarmé. Et même après sa mort, sa personnalité 
énigmatique excitera l’imagination de Paul Valéry et d’André Malraux, parmi d’autres grands 
noms, ainsi que celle des historiens d’art d’aujourd’hui qui essaient de mesurer l’ampleur de 
l’influence de son art visionnaire. Ils sont tous d’accord que Manet est un homme de la 
rupture annonçant l’art moderne. 
Au cours des années, son art devient reconnu, mais est encore partiellement incompris. 
Au salon de 1881, il reçoit une médaille de 2
ème
 classe, et est promu chevalier de la Légion 
d'honneur en 1882, quand Antonin Proust est nommé ministre des Beaux-arts. 
Suite à des complications de l’amputation de sa jambe, il meurt en 1883 âgé de 51 
ans en nous laissant plus de quatre cents toiles, pastels, esquisses et aquarelles. Ses plus 
grandes œuvres sont aujourd'hui visibles dans quelques-uns des principaux musées du monde, 
particulièrement au musée d'Orsay à Paris.  
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3. Émile Zola 
 
Émile Zola est l’un des romanciers français le plus connus au monde, le chef de file de 
naturalisme et un fervent combattant pour la justice et la vérité. Cet homme, écrivain du 
peuple, est né le 2 avril 1840 à Paris d’un père ingénieur et d’une mère de famille de petits 
artisans. Petit Émile passe son enfance à Aix-en-Provence où il entre au collège et suit des 
cours de dessin. Il y rencontre futur peintre postimpressionniste, Paul Cézanne, qui reste son 
ami proche pendant toute sa vie. Très tôt déjà, il devient passionné par la littérature et trouve 
sa véritable vocation dans l’écriture. 
Quelques années après la mort de son père, il s’installe à Paris avec sa mère et entre au 
lycée Saint-Louis. Il y échoue au baccalauréat et abandonne ses études. Pendant longtemps il 
ne trouve pas d’emploi et connait une période très difficile tant financièrement que 
moralement. Tout d’abord, il travaille comme docker, mais il déteste ce travail (Horville et 
Halpern, 2006). Puis, il entre en contact avec Louis Hachette et commence à travailler dans sa 
librairie en 1862. Le monde du journalisme lui ouvre sa porte et il ne le quittera jamais. Au 
début, il collabore au Travail, journal d’étudiants, mais il grimpe rapidement les échelons. En 
1863, il devient chef du bureau de publicité chez Hachette et écrit des chroniques littéraires 
pour deux périodiques lillois. Pendant cette période, il apprend tout ce qui faut savoir sur la 
commercialisation et les techniques du livre. À l’âge de 25, il collabore déjà avec plusieurs 
journaux, entre autres au Petit Journal, au Courrier du monde, au Salut public de Lyon, à la 
Vie parisienne et au Figaro (Wrona, 2011). En 1864, Zola publie son premier livre Les 
Contes à Ninon, d’inspiration romantique, et rencontre sa future femme, Gabrielle 
Alexandrine Meley.  
Dès son plus jeune âge, Zola est attiré spontanément par les arts graphiques et est 
fasciné par le monde de la peinture de Paris. Accompagné de son cher ami Cézanne, il 
commence à fréquenter, dans les années 60, les ateliers, l’Académie suisse, les musées et les 
Salons (Art de l’écrivain, art du peintre, 2018). Il fait connaissance de Stéphane Mallarmé, 
Camille Pissarro, Édouard Manet, Auguste Renoir, Alfred Sisley et Johan Barthold Jongkind, 
parmi les autres, et intègre vers 1863 leur « groupe des Batignolles ». Il devient très proche du 
mouvement impressionniste et écrit plusieurs articles dans de différents journaux pour 
défendre cette nouvelle manière de peinture. Il admire surtout les peintres Courbet, Manet et 
Monet ; quant aux sculpteurs, son attention n’attirent que Philippe Solari et Auguste Rodin. 
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Plus tard dans sa vie, il se passionne aussi pour la photographie, surtout dans la mesure de 
pouvoir exprimer le plus fidèlement la réalité quotidienne. 
Paul Cézanne, son ami d'enfance, tient évidemment une place à part. Pendant des 
dizaines d'années, le peintre et l'écrivain se côtoient, échangent une correspondance et 
s'entraident même financièrement. Mais avec le temps, et surtout la publication de L'Œuvre, 
roman dans lequel l'artiste croit se reconnaître dans le personnage du peintre raté Claude 
Lantier, leur amitié s'éteint. 
En 1866, le jeune journaliste quitte Hachette et devient chroniquer littéraire à 
L’Évenement. Quelques années plus tard, il se marie et quitte Paris pour Marseille où il crée 
son journal, La Marseillaise. Il revient vite à Paris et continue à écrire des romans et des 
articles. Il se fait connaissance avec Flaubert, Tourgueniev et Edmond de Goncourt. En 1875, 
il commence à collaborer au Messager de l‘Europe, revue de Saint-Pétersbourg. 
En ce qui concerne son métier de journaliste, il est possible de dire en gros qu’il 
pratique trois métiers. Tout d’abord, il est un chroniqueur de la vie quotidienne. Il écrit par 
exemple des « Causeries » de La Tribune, du Figaro, de La Cloche et du Sémaphore de 
Marseille. Ensuite, c’est Zola chroniqueur politique qui rédige les Lettres de Bordeaux et les 
Lettres de Paris, ainsi que des reportages sur les sujets parlementaires dans La Cloche et Le 
Sémaphore, et des articles contre le régime dans Le Tribune, Le Rappel et Le Figaro. 
Finalement, c’est Zola critique littéraire, critique dramatique et critique d’art qui exprime ses 
opinions dans L’Événement, le Salut public de Lyon, Le Gaulois, L’Avenir national, Le 
Messager de l’Europe, Le Bien public et Le Voltaire (Mitterand, 1986). Et c’est sur ce Zola-ci 
que nous nous concentrerons dans ce mémoire. 
Après ses premières œuvres d’inspiration romantique, Zola se dirige vers le réalisme qui 
essaie de traduire le plus fidèlement possible le réel, même misérable et repoussant, qui 
s’offre à nos yeux. Le réalisme se radicalise par la suite en naturalisme avec Zola comme son 
chef de file. Dès 1868 il travaille sur son chef-d’œuvre, le cycle romanesque des Rougon-
Macquart, qu’il finit en 1893. La série de vingt romans dépeint une image psychologique et 
sociale de cinq générations des membres d’une même famille sous le second Empire. Parmi 
les romans les plus connus de ce cycle sont Nana (1880), Au bonheur des dames (1883), 
Germinal (1885) et La Bête humaine (1890). Mais c’est avec l’Assommoir, paru en 1877, 
qu’il est reconnu comme le maitre du naturalisme. Ce roman fait un scandale et en même 
temps devient un spectaculaire succès qui installe Zola dans l’aisance matérielle. L’année 
suivante, il achète une maison à Médan où il reçoit ses disciples et promeut l’esthétique 
naturaliste. 
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La définition de l’art naturaliste Zola emprunte aux théories des savants de son temps et 
il en expose sa théorie dans le Roman expérimental qui parait en volume en 1880. La base 
idéologique de ce mouvement est la théorie de Darwin (1809-1882) sur l’évolution et la 
psychologie expérimentale définie par Claude Bernard dans son Introduction à l’étude de la 
médecine expérimentale, paru en 1865. Les naturalistes fondent leurs œuvres sur l’observation 
de la société qui doit se faire avec des outils scientifiques, en toute objectivité. Ils croient au 
déterminisme absolu de l’homme dont la conduite n’est dictée que par les influences 
conjuguées de son milieu et de son hérédité. Zola écrit dans le Roman expérimentale que « la 
nature entière » est le domaine du roman. Il n’existe donc aucun tabou pour les naturalistes : 
ils décrivent le monde du prolétariat et leur misère due à l’hérédité, ainsi que la conduite 
immorale de la grande bourgeoisie. Et c’est notamment cette brutalité de la description d’un 
monde immonde que les critiques reprochent à l’auteur des Rougon-Macquart (Horville et 
Halpern, 2006). 
Vers la fin de sa vie, Zola se rallie au socialisme et n’est plus obsédé par la science. Il se 
concentre plutôt aux combats sociaux et politiques : il répond à l’antisémitisme dans un article 
dans Le Figaro intitulé Pour les Juifs et prend la défense de Dreyfus dans plusieurs articles, 
dont le plus célèbre, J’accuse, parait dans L’Aurore le 13 janvier 1898. Il est poursuivi en 
justice et s’exile à Londres, mais revient vite et continue à écrire les articles sur l’Affaire. À sa 
mort, il est considéré comme l’une des grandes figures de l’humanisme de son siècle et ses 
cendres sont transférées au Panthéon en 1908.  
24 
 
4. La critique d’art 
 
La critique d’art n’a pas de définition officiellement convenue, mais elle est le plus 
généralement comprise comme l’écrit évaluant l’art selon l’esthétique d’une certaine époque, 
ce qui fait du critique d’art en quelque sorte un guide du goût du public et du marché. Les 
théoriciens ne sont non plus unis sur l’époque de son émergence. En outre, certains la 
considèrent comme une partie intégrante de l’histoire d’art et autres nient même entièrement 
son existence. Cependant, la plupart d’entre eux est d’accord sur le fait qu’elle est une source 
indispensable d’information pour les futurs historiens. Pour bien pouvoir saisir sa vraie 
signification, il est nécessaire de se rendre compte de toutes ces différentes définitions, ainsi 
que de leurs limitations. 
Le plus souvent, la critique d’art est considérée comme une pratique littéraire (ou 
historique) assez récente, puisque la distinction entre la critique et l’histoire de l’art n’est fait 
qu’au début du XVIII
e
 siècle (Richardson, 1715, dans Elkins, 1996). Mais la plupart des 
historiens lui ajoute toute la collection de textes ou de passages sur l’art sans tenir compte 
d’un fort principe d’organisation. Il est donc possible de parler de la critique d’art chez une 
grande variété d’auteurs de différentes époques. Par conséquent, c’est presque impossible de 
définir le moment exact de sa création. 
Les premiers textes occidentaux discutant le statut de l’artiste remontent déjà à 
l’Antiquité où le peintre et le poète sont tous les deux considérés comme de « dangereux 
imitateurs » (Deshayes, 2012) de la vérité. Platon, par exemple, explique sa théorie dans La 
République : il voit l’art pictural comme une mimèsis, c’est-à-dire, une imitation de la vérité, 
la reproduction de l’apparence du réel. Dans La Poétique, Aristote bouleverse la théorie de 
son maitre en définissant la mimèsis comme une source de plaisir plutôt qu’une source de 
discrédit (Deshayes, 2012). Il est possible de trouver des textes critiques sur l’art aussi au 
Moyen-Âge, à la Renaissance et à toutes les autres époques, et même dans des textes non 
occidentaux. Mais c’est surtout après la Renaissance que la littérature critique devient plus 
reconnue comme un genre grâce aux académiciens tels que Le Brun, Perrault, de Piles ou 
Denis Diderot (Mortier, 1982, dans Elkins, 1996) qui commentent les œuvres exposées aux 
Salons et aident à former le goût du public qui deviendra, en conséquence, de plus en plus 
intéressé par l’art. Parfois les historiens ajoutent à cette liste aussi Jean-Baptiste Dubos et 
Étienne La Font de Saint-Yenne qu’ils considèrent précurseurs de la critique d’art. 
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Au cours du XIX
e
 siècle, la critique d’art gagne de plus en plus en importance grâce au 
développement et à l’indépendance de la presse, ainsi qu’au progrès technique de 
l’imprimerie. Dans la deuxième moitié du siècle, différents types d’expositions commencent à 
attirer le public et les critiques, outre que le salon officiel qui reste d’ailleurs toujours l’endroit 
le plus prestigieux. À cause d’un nombre croissant de nouveaux artistes qui cherchent à se 
faire connaitre, le public et les marchands d’art ont besoin d’avis professionnels sur les 
œuvres. Beaucoup d’écrivains au débout de leurs carrières saisissent l’occasion et écrivent des 
commentaires d’expositions pour gagner un peu d’argent ou pour se faire remarquer. Un flot 
d’écrivains et de journalistes prennent alors le rôle du critique d’art (les critiques 
autoproclamés) qui attaquent sévèrement les artistes qui se posent donc la question : qui a le 
droit et la capacité d’analyser des œuvres d’art ? Cela ouvre des discussions sur la légitimité 
de la figure du critique-salonnier, auxquelles participe aussi Diderot, et l’Académie doit 
restreindre le droit de critique qu’aux gens de profession, c’est-à-dire les artistes et les 
membres de l’Académie (Modica, 2002). 
Ce n’est qu’à la fin du XIX
e
 siècle avec l’art moderne et l’avant-garde, plus abstrait et 
difficile à décrypter, qu’apparaissent des journalistes et des revues spécialisés. Le rôle des 
critiques devient essentiel dans la vente d’art. Dans cette époque surgit aussi l’opposition 
entre l’histoire et la critique d’art. La dernière est le plus souvent décrite comme un jugement 
ou une évaluation critique de l’art dont l’objet est de persuader le lecteur. Ainsi les critiques 
suivent-ils les évènements actuels, analysent et portent jugements critiques des œuvres 
contemporains, sans le luxe du temps écoulé qui montrera un aspect plus vaste. Elle est un 
outil important et une base de substructure pour les futurs historiens d’art. Quant à l’histoire 
d’art, elle décrit les mouvements artistiques dans un cadre beaucoup plus vaste ; en utilisant 
de différentes méthodes, elle situe les artistes et leurs œuvres dans le temps, le mouvement, 
l’école, etc. Son objet n’est pas de persuader mais plutôt d’informer (Gemtou, 2010). 
Il y a cependant plusieurs théoriciens qui refusent la séparation de deux concepts. James 
Elkins (1996), par exemple, explique dans son article que les traditions des deux textes 
remontent à l’Antiquité et que pendant toute l’histoire, il y avait des théories opposées sur ce 
sujet. Il souligne le fait que la description et l’évaluation sont présentes et mélangées dans 
chaque écrit et qu’aucun texte d’histoire d’art ne laisse son lecteur indifférent devant ses 
jugements de valeur et de signifiance. Le point commun des textes historiques et critiques, la 
compréhension et l’interprétation des œuvres, dépend fortement de l’intuition, de la 
perception et de l’expérience de l’auteur. Il y a des historiens d’art qui écrivent des 
descriptions et des réévaluations fortement persuasives. De même, les textes peuvent être 
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critiques et factuels en même temps, comme par exemple Les vies de Vasari. Elkins conclut 
qu’il est inacceptable de maintenir la distinction entre l’histoire d’art et la critique d’art d’un 
point de vue philosophique, rhétorique et historiographique basée sur le fait que l’une évalue 
et l’autre décrit. Et ce n’est pas la seule contestation. Au XX
e
 siècle, il y avait des tentatives 
de débattre la limite entre la philosophie et l’écriture où les écrivains essayaient de produire 
des « hybrides » de la critique d’art, d’une part philosophique et d’autre part littéraire. Dans 
ce mémoire nous la considérons plutôt comme un genre littéraire tout en admettant que les 
bornes avec l’histoire d’art n’y sont pas toujours très claires. 
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4.1. Denis Diderot (1713-1784) 
 
Un auteur clé dans la formation de la critique d’art telle que nous la connaissons 
aujourd’hui est sans doute Denis Diderot qui fonde la critique d’art comme genre littéraire 
déjà au XVIII
e
 siècle. Ses Salons, les neuf comptes rendus des expositions de l’Académie 
royale de peinture et de sculpture qu’il rédige de 1759 à 1781, sont repris et commentés par 
Goethe et Baudelaire parmi les autres. Ils paraissent dans la Correspondance littéraire, 
philosophique et critique, un périodique populaire de F.-M. Grimm, mais circulent aussi à 
l’étranger afin d’informer des gens de rang sur les nouveautés artistiques parisiennes (Modica, 
2002). À côté des Salons, il écrit aussi Essais sur la peinture (entre 1713 et 1784) et Pensées 
détachées sur la peinture, la sculpture et la poésie qui sont souvent considérés comme ses 
œuvres fondamentaux sur l’art. Il y donne son opinion critique sur la signification des œuvres 
d’art, la qualité morale de la beauté et du génie et l’importance de l’imitation de la nature dans 
l’art (Fehl, 1959). 
Comme mentionné dans le chapitre précédent, Diderot est loin d’être le seul critique 
d’art de son époque, mais il est sans doute l’un des plus importants. Ses réflexions 
philosophiques sur art sont un tournant dans l’histoire de l’esthétique. Il veut transformer la 
pensée commune à propos l’art, qui est pour lui un produit de l’esprit et de la créativité de 
l’artiste qui n’est plus un simple artisan, mais quelqu’un qui cherche à créer quelque chose de 
nouveau. Il s’intéresse à la relativité du goût, comme il est possible de voir dans son Salon de 
1765, où il soutient les artistes à la recherche de leur propre style et de l’autonomie de leur 
création : « Éclairez vos objets selon votre soleil, qui n’est pas celui de la nature ; soyez le 
disciple de l’arc-en-ciel, mais n’en soyez pas l’esclave. » (Deshayes, 2012) C’est ce que Zola 
appellera un siècle plus tard « le tempérament ». Lui aussi encouragera les artistes 
d’interpréter librement la nature selon leur propre vision.  
Diderot veut aussi renouveler le langage de la critique d’art en créant une langue 
spécifique pour le décrire. Il perfectionne et enrichit stylistiquement le lexique des beaux-arts 
et fait du langage de la critique d’art un genre ˝élevé˝ de la littérature » (Modica, 2002, p. 87). 
En outre, il s’intéresse au rôle du critique d’art. Plus précisément, selon le Salon de 1763, un 
critique d’art doit avoir « toutes les sortes de goûts, un cœur sensible à tous les charmes, une 
âme susceptible d’une infinité d’enthousiasmes différents, une variété de styles qui répondît à 
la variété des pinceaux. » (Deshayes, 2012) 
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Finalement, ce qui fait la différence décisive entre Diderot et d’autres philosophes-
critiques de son temps, c’est son intérêt d’approfondir la connaissance du thème de ses écrits : 
il étudie les techniques, les matériaux et les problèmes auxquels les artistes sont confrontés. 
Cela fait de lui un véritable spécialiste. Dans ses critiques, il mélange tout cela avec la 
réflexion philosophique et esthétique. Et c’est à ce moment que se fusionnent la critique d’art 
d’un point de vue technique et philosophique.  
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4.2. La critique d’art au XIXe siècle 
 
Au XIX
e
 siècle, la littérature et la peinture entretiennent d’étroites relations. De 
nombreux écrivains s’intéressent à la peinture ; ils fréquentent les ateliers et écrivent des 
textes sur l’art (dont les formes les plus populaires sont les chroniques et les « Salons ») pour 
informer le public des expositions en cours et donner leur jugement sur de nouveaux artistes. 
Leurs articles sont publiés soit dans des journaux officiels, comme le Mercure de 
France et L’année littéraire, soit dans des papiers indépendants, comme L’Observateur 
littéraire ou le Journal encyclopédique. Dans le premier cas, les écrivains sont tous à l’éloge 
des artistes académiques et ne mentionnent que de réels succès, tandis que chez les journaux 
plus libéraux, ils peuvent exercer leur esprit critique en toute indépendance (Deshayes, 2012). 
Ces critiques peuvent être très sévères, mais parfois les écrivains s’enthousiasment pour un 
certain artiste et le défendent devant le public et les autres critiques, comme Champfleury a 
fait pour Courbet, Huysmans pour Cézanne et Degas, ou Zola pour Manet (Zola, 1996). 
Bien que le plus important, Zola ne soit pas le seul écrivain qui s’enthousiasme pour 
l’œuvre de Manet. Voici la liste (non exhaustive) des auteurs les plus importants qui voient en 
Manet quelque chose d’extraordinaire. 
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4.2.1. Charles Baudelaire (1821-1867) 
La critique d’art occupe une place importante dans l’œuvre de Baudelaire. L’un des 
fondateurs de la poésie lyrique moderne réoriente la critique vers la recherche de modernité 
artistique, qu’il définit dans son recueil d’essais le plus connus sur l’art Le Peintre de la vie 
moderne, publié en 1863 dans Le Figaro : « Il s’agit […] de dégager de la mode ce qu’elle 
peut contenir de poétique dans l’historique, de tirer l’éternel du transitoire. La modernité, 
c’est le transitoire, le fugitif, le contingent, la moitié de l’art, dont l’autre moitié est l’éternel 
et l’immuable » (Parmée, 1949, p.118). Selon lui, chaque période a sa propre modernité. Il 
reproche aux peintres académiques d’habiller leurs modèles aux costumes anciens, car ainsi, 
ils créent un contresens qui ôte aux tableaux leur cohérence. Il souligne qu’il n’est pas contre 
l’étude des anciens maitres dans le but d’apprendre leur technique, mais il n’y faut pas 
chercher un caractère de beauté : « En un mot, pour que toute modernité soit digne de devenir 
antiquité, il faut que la beauté mystérieuse que la vie humaine y met involontairement en ait 
été extraite » (Parmée, 1949, p. 119). 
Il a un faible pour le romantisme et le fantastique et admire surtout l’art de Delacroix. 
Une des choses que Baudelaire désapprouve le plus dans la peinture, c’est le réalisme dans le 
sens strict où les peintres représentent la nature telle qu’elle est, sans aucun facteur humain. 
Pour lui, c’est l’artiste imaginatif qui est le plus complet et qui veut « illuminer les choses 
avec [son] esprit et en projeter le reflet sur les autres esprits » (Bouillon, 1989, p. 15). 
Quant à Manet, il loue ses qualités techniques et trouve dans son art une certaine 
sensibilité, audace et amplitude. En 1862, il donne un compte rendu de l’exposition de la 
Société des Aquafortistes où Manet se présente avec plusieurs planches. Il y écrit qu’il admire 
chez Manet l’influence des maitres espagnols et fait une analyse claire et détaillée du peintre 
ce qui est assez rare pour ce temps. Il y montre bien en quoi ce peintre novateur marquait des 
ruptures différentes avec les artistes de la génération précédente. Mais après cette date – et 
surtout quand Manet commence à développer un nouveau style allant dans le sens du réalisme 
– l’écrivain n’est plus très enthousiaste de sa peinture. Dès lors, il ne le défend qu’en privé, 
comme par exemple dans la lettre qu’il écrit à Champfleury, en 1864, où Baudelaire reconnait 
toujours le tempérament spécial de Manet : « comme un homme qui tombe dans la neige, 
Manet a fait un trou dans l’opinion du public ». (Bouillon, 1989, p.18) 
Malgré leur grande amitié, il refuse d’aller voir son exposition chez Martinet en 1863 et 
regrette de « ne pas aimer son caractère autant que ses talents » (Bataille, 1983, p. 122). Au 
Salon de 1865 Manet expose au public son Olympia pour la première fois et est sévèrement 
31 
 
attaqué par les critiques. Dans la détresse, en doutant de lui-même, il écrit à son cher ami pour 
lui demander son avis : « Je voudrais bien vous avoir ici mon cher Baudelaire, les injures 
pleuvent sur moi comme grêle, je ne m’étais pas encore trouvé à pareille fête. […] J’aurais 
voulu avoir votre jugement sain sur mes tableaux car tous ces cris agacent, et il est évident 
qu’il y a quelqu’un qui se trompe. » (Bouillon, 1989, p. 14). Il est très clair que le peintre 
apprécie beaucoup l’opinion du poète. Mais sa réponse n’est malheureusement pas très 
réconfortante : « Il faut donc que je vous parle encore de vous. Il faut que je m'applique à 
vous démontrer ce que vous valez. C'est vraiment bête ce que vous exigez. On se moque de 
vous ; les plaisanteries vous agacent, on ne sait pas vous rendre justice, etc. Croyez-vous que 
vous soyez le premier homme placé dans ce cas ? Avez-vous plus de génie que Chateaubriand 
et que Wagner ? On s'est bien moqué d'eux cependant ? Ils n'en sont pas morts. Et pour ne pas 
vous inspirer trop d'orgueil, je vous dirai que ces hommes sont des modèles, chacun dans son 
genre, et dans un monde très riche et que vous, vous n'êtes que le premier dans la décrépitude 
de votre art. J’espère que vous ne m’en voudrez pas du sans-façon avec lequel je vous traite. 
Vous connaissez mon amitié pour vous. » Il continue un peu plus bas en décrivant l’œuvre de 
Manet : « Il y a des défauts, des défaillances, un manque d’aplomb, mais il y a un charme 
irrésistible. Je sais tous cela : je suis un des premiers qui l’ont compris » (Bouillon, 1989, p. 
14). Ce sont des mots durs, certes, mais ils sont mélangés avec la bienveillance qui montre 
l’affection du poète pour le peintre. 
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4.2.2. Louis Edmond Duranty (1833-1880) 
Duranty est l’un des plus fervents défenseurs de l’impressionnisme et un bon ami de 
Manet ainsi que d’autres peintres et écrivains. En 1856, il fonde, avec Champfleury, la revue 
Réalisme où ils écrivent des critiques littéraires et artistiques. 
Il écrit aussi quelques articles dans la Gazette des Beaux-Arts, où il souligne certaines 
tendances communes de la littérature et de l’art de son temps. En 1876, il publie la Nouvelle 
Peinture, la première étude d’ensemble du mouvement impressionniste. Il y fait l’éloge aux 
peintres de la nouvelle école qu’il caractérise comme un vaste mouvement de renouvellement 
artistique. Il considère Courbet, Corot, Boudin et surtout Manet comme les précurseurs de 
l’impressionnisme, mais il rend hommage aussi à Monet, Sisley, Degas, Pissarro, Renoir et 
Berthe Morisot. Il loue surtout la découverte de la lumière en art et admire les 
impressionnistes d’ « avoir reconnu que la grand lumière décolore les tons, que le soleil 
reflété par les objets tend, à force de clarté, à les ramener à cette unité lumineuse qui fond les 
sept rayons prismatiques en un seul éclat incolore, qui est la lumière. D’intuition en intuition, 
ils en sont arrivés peu à peu à décomposer la lueur solaire en ses rayons, en ses éléments, et à 
recomposer son unité par l’harmonie générale des irisations qu’ils répandent sur leurs toiles. 
Au point de vue de la délicatesse de l’œil, de la subtile pénétration du coloris, c’est un résultat 
tout à fait extraordinaire. Le plus savant physicien ne pourrait rien reprocher à leurs analyses 
de la lumière » (Duranty, 2002, pp. 16-17). Il écrit aussi un article sur la quatrième exposition 
impressionniste dans lequel il applaudit surtout à Degas, Monet et Pissarro (Sérullaz, 1974).  
Quant à Manet, il reconnait qu’il y a quelque chose d’extraordinaire dans ses œuvres qui 
les fait sortir de la foule artistique : « Dans toute exposition […] il n’y a qu’un seul tableau 
qui se détache de tout le reste : c’est toujours le tableau de Manet. On peut rire parce qu’il est 
bizarre qu’une chose ne ressemble pas aux autres. » (Bataille, 1955, p. 15)  
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4.2.3. Joris-Karl Huysmans (1848-1907) 
Comme son maitre, Émile Zola, ce grand visionnaire défend la peinture moderne y 
compris l’impressionnisme : « […] l’art impressionniste montre une observation très curieuse, 
une analyse très particulière et très profonde des tempéraments mis en scène. Ajoutez-y une 
vision étonnamment juste de la couleur, un mépris des conventions adoptées depuis des 
siècles pour rendre tel ou tel effet de lumière, la recherche du plein air, du ton réel, de la vie 
en mouvement, le procédé des larges touches, des ombres faites par les couleurs 
complémentaires, la poursuite de l’ensemble simplement obtenu, et vous aurez les tendances 
de cet art dont M. Manet, qui expose maintenant aux Salons annuels, a été l’un des plus 
ardents promoteurs » (Huysmans, 1883). En 1879, il écrit aussi un article élogieux à propos 
de l’œuvre de Manet dans le Voltaire. 
En plus, et contrairement à Zola, Huysmans est l’un des premiers admirateurs de 
Cézanne. Il voit dans son art une authenticité singulière : « En somme, un coloriste révélateur, 
qui contribua plus que feu Manet au mouvement impressionniste, un artiste aux rétines 
malades, qui, dans l’aperception exaspérée de sa vue, découvrit les prodromes d’un nouvel 
art, tel semble pouvoir être résumé, ce peintre trop oublié, M. Cézanne » (Huysmans, 1976, p. 
509). 
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4.2.4. Stéphane Mallarmé (1842-1898) 
Ce poète et critique est un des rares défenseurs de Manet dans les années 70. 
Contrairement à Zola, Mallarmé voit ses œuvres matures comme une culmination logique de 
ses aspirations artistiques. 
Il commence à défendre Manet en 1874 avec l’article intitulé Le jury de peinture pour 
1874 et M. Manet publié dans La Renaissance littéraire et artistique. Cet article contient des 
caractéristiques essentielles de la défense de Mallarmé, mais pas d’analyse détaillée de ses 
œuvres. Le poète se concentre surtout sur la critique du jury et ses critères de sélection. 
Deux ans plus tard, il écrit un autre texte, The Impressionists and Edouard Manet. Il est 
moins connu parce qu’il est publié en anglais dans Art Monthly Review (I, no. 9, pp. 117-121), 
mais il contient une appréciation très précise de la peinture de Manet : l’auteur entre dans des 
détails et fait une analyse détaillée de ses œuvres des années 70, les changements qui se sont 
produites dans son style, et son rôle dans le développement de la peinture contemporaine en 
France. Il y mentionne aussi d’autres peintres impressionnistes, tels que Monet, Berthe 
Morisot, Renoir, Whistler et Degas. 
Manet et Mallarmé se connaissent bien et le poète rend souvent visite au studio du 
peintre pour étudier ses toiles. Il utilise une terminologie précise dans ses textes ce qui est le 
résultat de leurs discutions sur l’art. Selon Harris (1964), il est possible que la compréhension 
du style mature de Manet ait une influence aussi sur l’art graphique du peintre. Les 
illustrations pour le Corbeau sont plus personnelles ; les figures et mise en scène sont plus 
contemporaines et le peintre utilise aussi un autre medium qu’il n’a jamais utilisé avant son 
projet avec le poète. 
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4.2.5. Théophile Gautier (1811-1872) 
Voici encore un écrivain-critique influent, toujours au centre de la vie culturelle de son 
époque. Comme Zola, il proteste contre la sévérité du jury du Salon, mais, contrairement à lui, 
il manifeste aussi contre le réalisme extrême de Courbet et attaque sévèrement la peinture de 
Manet. Il critique surtout l’Olympia, en disant plus précisément que le ton du chair de la 
femme est sale et que modelé est nul : « La femme la moins jolie a des os, des muscles, une 
peau, des formes et un coloris quelconque. Ici, il n’y a rien, nous sommes fâchés de le dire, 
que la volonté d’attirer les regards à tout prix » (Zola, 1996, p. 498). 
Néanmoins, il nie l’absence totale de qualité dans la peinture de Manet. Il avoue qu’il y 
a une unité du ton local, du clair-obscur et des détails qui donnent un certain « air magistral » 
aux figures peintes ; certes, il attribue ces qualités aux peintres espagnols, Velasquez et Goya, 
dont les œuvres servaient d’inspiration importante à Manet, mais nous pouvons voir que son 
opinion commence à changer peu à peu. Il admire aussi le portrait d’Émile Zola qu’il décrit 
comme une « étude réaliste du remords, et d’une apologie très spécieuse des doctrines et du 
talent de M. Manet » (Zola, 1996, p. 498) et ajoute qu’il est « peint d’une façon assez large et 
rentre dans la sphère de l’art d’où les autres productions de l’artiste sortent violemment » 
(Zola, 1996, p. 499). De même, il écrit un article élogieux dans Le Moniteur universel en 
1865 : « Aux yeux de beaucoup, il suffirait de passer de rire ; c’est une erreur. M. Manet n’est 
pas peu de chose : il a une école, des admirateurs, des fanatiques même ; son influence s’étend 
plus loin qu’on ne pense. M. Manet a cet honneur d’être un danger » (Gautier, 1994, p. 499). 
Finalement, dans le commentaire du Salon de 1869 il avoue que Manet « a le tempérament » 
et qu’il pourrait devenir un bon peintre, s’il faisait un effort. 
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4.2.6. Edmond (1822-1896) et Jules de Goncourt (1830-1870) 
Les frères Goncourt sont sans aucun doute deux des plus célèbres critiques d’art du 
XIX
e
 siècle. Dans leur Journal, chronique littéraire et artistique, ils décrivent le monde 
artistique et littéraire de Paris dans la deuxième moitié du XIX
e
 siècle. Ce sont eux qui 
introduisent les artistes japonais en France qui deviennent vite une grande source d’inspiration 
pour les peintres modernes. 
Cependant, ils ne sont pas sensibles à la peinture impressionniste qu’ils connaissent 
pourtant bien. Ils la considèrent trop éloignée des critères de la peinture du XVIII
e
 siècle à 
laquelle ils étaient très attachés : « Cette école impressionniste, j’en ai une certaine défiance, 
parce qu’il me semble qu’elle sent et apprécie encore moins l’objet d’art, de quelque nature 
qu’il soit, que l’école de Bouguereau et de Cabanel
1
. Pour elle, il n’y a qu’un objet d’art : 
c’est sa peinture à elle. » (Journal, 18 février 1888) De même, ils ne sont pas de grands 
admirateurs de Manet : « Blague, blague, blague que cette exposition de Manet ! Ça vous met 
en colère, ce montage de coup. Qu’on aime ou qu’on n’aime pas Courbet, il faut lui 
reconnaitre un tempérament de peintre, tandis que Manet… c’est un imagier à l’huile 
d’Épinal » (Goncourt, 1959, p. 306). 
 
 
  
                                                          
1
 Bouguereau et de Cabanel sont deux fervents représentants de l’académisme. 
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4.2.7. Journalistes 
Outre écrivains, il y a beaucoup de journalistes qui écrivent des commentaires sur les 
évènements artistiques. La plupart d’eux sont assez hostiles envers de nouveaux mouvements. 
Maxime du Camp, par exemple, est très sévère dans ses critiques. Il décrit le Salon des refusés 
comme grotesque et triste. Il dit que le jury est très indulgent et que la plupart des tableaux est 
d’une « nullité absolue » et très difficile à étudier. Il nie même que ce sont des œuvres 
originales parce que les artistes se sont inspirés des anciens maitres. De même, il critique le 
Salon officiel en disant que les tableaux y sont choquants, pleins de défauts, sans composition 
et exécutés d’une manière insuffisante par des peintres sans talent (Zola, 1996). 
Mais la critique la plus connue est sans doute celle de Louis Leroy qu’il écrit en 1874 
pour Le Charivari. Il s’y attaque aux peintres modernes lors de la première exposition 
impressionniste et emploie pour la première fois le terme « l’école des impressionnistes » qui 
donnera par la suite le nom à ce nouveau mouvement. 
 
  
38 
 
5. Zola critique d’art 
 
Avec Charles Baudelaire et les frères Goncourt, Zola est l'un des trois les plus 
importants critiques d'art de la seconde moitié du XIX
e
 siècle et un grand défenseur des 
nouvelles tendances picturales opposées à l'académisme. L’art est un thème cher à Zola 
auquel il s’intéresse dès son plus jeune âge. Pendant toute sa vie, il cultive des relations 
personnelles étroites et durables avec des artistes.  
Tout commence à l’École de dessin d’Aix où il rencontre Paul Cézanne, qui l’introduit 
au monde artistique. Il est souvent considéré comme son tuteur en matière de l’appréciation 
de l’art moderne. Une fois que Zola rejoint son ami à Paris en 1858, il y retrouve des jeunes 
peintres venus d’Aix comme lui. Ils discutent art et littérature et fréquentent ensemble les 
ateliers, les musées et les Salons. C’est bien son ami d’enfance, Cézanne, qui l’emmène aussi 
au Salon des Refusés pour la première fois en 1863 (Hemmings, 1958) et qui l’aide à entrer 
en contact direct avec des membres du « groupe de Batignolles ». Il fréquente souvent le Café 
Guerbois où il rencontre des critiques comme Duranty ou Philippe Burty, et des peintres 
encore inconnus au grand public tels que Monet, Renoir, Bazille, Degas, Fantin-Latour, 
Pissarro, Whistler ou Alfred Stevens. Notamment Pissarro et Bazille sont des réguliers aux 
réunions de jeudi à Medan. Il fait partie de leur petit cercle de confrères ce que montrent bien 
tous les portraits réalisés par ses amis peintres : Manet fait son portrait en 1868, Fantin-Latour 
en 1870 (dans Un atelier aux Batignolles), Bazille en 1870 (dans L’Atelier de l’artiste où Zola 
parle avec Renoir) et bien d’autres. Les peintres soulignent aussi l’importance de ses œuvres 
critiques en les représentant souvent dans leurs toiles : Cézanne peint le portrait du père de 
Zola lisant L’Événement en 1866, et la même année Renoir pose sur la table de son Cabaret 
de la mère Antony un numéro de ce même journal. 
Il est intéressant à voir comment le goût de Zola pour l’art change au cours de sa vie. De 
même qu’en littérature, Zola adolescent s’enthousiasme par un art romantique et sentimental, 
comme par exemple celui de Gustave Doré, d’Ary Scheffer ou de Greuze (Zola, 1996). À 
Paris, il se convertit au réalisme et loue l’art de Courbet, puis celui de Manet. Il est l’un des 
premiers admirateurs des impressionnistes et critique fortement les peintres académiques 
aujourd’hui sombrés dans l’oubli. Il perçoit que l’art de Manet fait une rupture avec la 
tradition et annonce la peinture moderne, et prend le contre-pied de l’opinion publique qui 
considère les toiles de Manet comme des esquisses. Zola fait preuve d’une réelle ouverture 
d’esprit et est très conscient des problèmes artistiques de son temps. Il montre une grande 
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compréhension et admiration pour l’art moderne. Il écrit de nombreux articles pour défendre 
les peintres contemporains et leurs efforts de trouver leur voie, et pose les fondements 
essentiels de la critique formaliste du XX
e
 siècle (Bataille, 1983). Malgré sa désapprobation 
du mouvement idéaliste, il admire l’art de Puvis de Chavannes et est attiré par la peinture de 
Gustave Moreau. Il est un grand visionnaire qui se trompe rarement dans ses admirations et 
mesure souvent correctement même la gloire posthume des artistes. Cependant, il ne 
comprend jamais vraiment son ami d’enfance, Cézanne, et ne le mentionne presque jamais 
dans ses critiques ; la première fois qu’il évoque les parties géniales de son art, c’est en 1896 
dans un compte rendu du Salon officiel publié dans Le Figaro. 
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5.1. Le style 
 
Dans ses textes critiques, Zola utilise un langage spécial pour parler au public. Surtout 
dans les années 60, ses critiques sont plus ferventes et pleines de passion d’un jeune écrivain 
qui veut réparer l’injustice qui se passe devant ses yeux. Comme il explique dans son compte-
rendu de la deuxième exposition impressionniste, en 1876, il soutient les artistes novateurs 
parce qu’ils n’ont pas peur de marcher en avant et d’exprimer leur point de vue : « […] le 
mouvement révolutionnaire qui s'amorce transformera assurément notre école française d'ici 
vingt ans. Voilà pourquoi j'éprouve une tendresse particulière pour les novateurs, pour ceux 
qui marchent hardiment en avant, ne craignant pas de compromettre leur carrière artistique. 
On ne saurait leur souhaiter qu'une chose : c'est de continuer sans vaciller ce qu'ils ont 
commencé, et de trouver dans leur milieu un ou plusieurs peintres assez doués pour fortifier 
par des chefs-d’œuvre la nouvelle formule artistique » (Zola, 1876). 
Pour convaincre le public de l’originalité de l’art de Manet et de son importance dans le 
développement artistique en France, il utilise un discours argumentatif et donne beaucoup 
d’exemples. Il parle souvent avec l’ironie et est très souvent sarcastique afin de provoquer une 
réaction (le plus souvent une indignation) chez le lecteur. Il écrit à propos du Déjeuner sur 
l’herbe : « Nous ne trouvons malheureusement là que des personnages de tous les jours, qui 
ont le tort d’avoir des muscles et des os, comme tout le monde. » (pp. 74-75) ou encore : 
« J’ai revu également l’Olympia, qui a le défaut grave de ressembler à beaucoup de 
demoiselles que vous connaissez. Puis, n’est-ce pas ? » (Zola, 1989, p. 74). Ici, le passage 
peut insinuer aussi les visites de certains hommes qu’ils rendent aux femmes du métier 
d’Olympia. 
Parfois, la critique de Zola peut aller à l’extrême et humilie le public : « O mes pauvres 
concitoyens, avouez que vous avez l’esprit facile » (Zola, 1989, p. 75). Occasionnellement, il 
même traite les gens stupides parce qu’ils ne partagent pas son regard : « Riez encore, si vous 
aimez à rire ; mais, prenez garde, vous rirez désormais de votre aveuglement » (Zola, 1989, p. 
113) ou encore : « Ne riez pas si fort, si vous ne voulez passer pour des imbéciles » (Zola, 
1989, p. 69). 
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5.2. « Proudhon et Courbet » dans Mes haines, 1866 
 
La toute première critique d’art zolienne porte sur Pierre-Joseph Proudhon (1809-1865) 
et Gustave Courbet (1819-1877). Elle est publiée pour la première fois dans Le Salut Public 
de Lyon, le 26 juillet et le 31 août 1865, ensuite republiée dans le recueil Mes haines, en 1866. 
 Dans cet écrit, Zola critique l’ouvrage posthume de Proudhon, Du Principe de l’art et 
de sa destination sociale, paru en 1865. Le critique y pose des fondements mêmes de sa 
doctrine esthétique du naturalisme qui s’enrichira ensuite au cours du temps. Il reproche à 
Proudhon d’avoir défendu la définition d’un art utilitaire et moralisateur qui représente une 
nature idéalisée et qui aspire à l’effacement totale de l’artiste. Zola pose clairement l’idée de 
l’indépendance de l’art vis-à-vis de tout système idéologique et moral, ainsi que l’autonomie 
– ou plutôt l’autonomisation – de l’artiste. Pour Zola, « l’œuvre ne vit que par l’originalité » 
(Zola 1989, p. 44) et n’est plus qu’un produit d’une époque. Il cherche dans chaque toile un 
homme ; s’il ne l’y trouve pas, l’œuvre ne le touche pas. Cet article est d’ailleurs le premier 
texte où Zola donne sa célèbre définition de l’œuvre d’art qu’il décrit comme « un coin de la 
création vu à travers un tempérament » (Zola 1989, p. 45). Selon lui, l’art imitant la nature, 
sans aucune empreinte humaine, ne sert à rien. L’art pour lui est la « traduction » de la réalité 
de l’artiste et sa vision du monde. Ainsi soutient-il les artistes qui libèrent l’art de l’imitation 
absolue de la nature. 
En se classant lui-même parmi les artistes (d’ailleurs, il reproche à Proudhon de ne pas 
sentir en artiste, mais en philosophe), Zola explique qu’il se donne tout entier au public : « Je 
suis artiste, et je vous donne ma chair et mon sang, mon cœur et ma pensée. Je me mets nu 
devant vous, je me livre bon ou mauvais. Si vous voulez être instruits, regardez-moi, 
applaudissez ou sifflez, que mon exemple soit un encouragement ou une leçon. Que me 
demandez-vous de plus ? » (Zola 1989, p. 45) Selon lui, la vérité, c’est être honnête et 
montrer son propre tempérament : « […] l’art est la libre expression d’un cœur et d’une 
intelligence, et […] il est d’autant plus grand qu’il est plus personnel. S’il y a l’art des nations, 
l’expression des époques, il y a aussi l’expression des individualités, l’art des âmes. » (Zola 
1989, p. 45). Il expose quelques grands artistes de l’histoire qu’il admire pour leur audace de 
penser pour eux-mêmes, par exemple Michel-Ange, Titien, Véronèse ou Delacroix (Zola 
1989). Ce sont justement des artistes que Proudhon déteste à cause de leur art personnalisé. 
En plus, Zola pose une œuvre plastique comme autonome vis-à-vis du sens et reproche 
à Proudhon d’avoir obligé le tableau à signifier quelque chose. Selon lui, un tableau, c’est 
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avant tout une forme, un ensemble de lignes et de couleurs ; le sujet n’est qu’un prétexte à 
peindre. C’est une des nouveautés qu’apporte l’art moderne, tandis qu’avant, la forme était de 
moindre importance et n’a servi qu’à raconter une histoire. Zola met en évidence que Courbet, 
comme Manet ensuite, utilise un objet pour montrer sa valeur essentiellement plastique, et 
non plus narrative ou littéraire. 
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5.3. Mon Salon, 1866 
 
Dans les chapitres suivants nous étudierons les critiques d’art zoliennes les plus 
importantes sur Manet. Les passages et les ouvrages analysés appartiennent à un ensemble un 
peu hétérogène et certains parmi eux sont difficilement accessibles. Le livre sur lequel je 
m’appuie le plus dans mon analyse, c’est un recueil, un ensemble quasi complet des textes 
écrits par Zola sur Manet, Pour Manet, plus précisément l’édition présentée et établie par 
Jean-Pierre Leduc – Andine, un grand spécialiste de Zola et des rapports entre littérature et 
beaux-arts dans la deuxième moitié du XIX
e
 siècle. Il nous montre bien le développement de 
la relation chaleureuse entre ces deux grands hommes. 
Zola, alors âgé de 26 ans, et Manet, âgé de 34 ans, se rencontrent en 1866 quand l’un 
des réguliers au Café Guerbois, le jeune paysagiste, Antoine Guillemet, emmène l’écrivain à 
visiter l’atelier de ce peintre déjà connu et scandaleux (Hemmings, 1958). Pendant la visite, 
Zola peut étudier ses toiles en cours de production et écoute l’histoire sur son apprentissage 
artistique. Il reconnait tout de suite le talent immense de ce grand peintre, prévoit 
l’importance de son art, et se consacre dès lors de manière approfondie à l’étude de sa 
peinture : « C’est dans cet atelier que j’ai compris complètement M. Manet. Je l’avais aimé 
d’instinct ; dès lors, j’ai pénétré son talent, ce talent que je vais tâcher d’analyser » (Zola, 
1989, p. 72). C’est le début d’une grande amitié qui durera jusqu’à la mort du peintre, en 
1883. 
Zola débute dans la presse comme rédacteur des comptes rendus du Salon. L'efficacité 
et la pertinence de ses critiques dans L'Événement sont vite reconnues. Quand Renoir et 
Manet sont refusés au Salon de 1866, Zola se lance dans la lutte. Il demande à Villemessant, 
directeur de l’Événement, d’être chargé du compte rendu du Salon. Il y prend la défense de 
ses amis artistes – surtout de Manet, mais aussi de Pissarro, Monet et bien d’autres encore – 
qui produisent un art révolutionnaire et attaque sévèrement le jury. C’est un des rares articles 
favorables à Manet à être alors paru. Ses remarques provoquent un tel scandale qu’il doit vite 
abandonner la chronique. Mais malgré tout, il continue à écrire des articles pour affirmer ses 
propres goûts et aider ses camarades jusqu’en 1881. 
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Par la suite, Zola réunit les sept comptes rendues qu’il a écrit pour L’Événement sur le 
Salon de 1866 dans un seul volume intitulé Mon Salon. Les textes sont suivants : 
- « Le Jury », publié le 27 avril 1866 
- « Le Jury » (suite), publié le 30 avril 1866 
- « Le moment artistique », publié le 4 mai 1866 
- « M. Manet », publié le 7 mai 1866 
- « Les réalistes du salon », publié le 11 mai 1866 
- « Les chutes », publié le 15 mai 1866 
- « Adieux d’un critique d’art », publié le 20 mai 1866 
Il y ajoute une longue dédicace à Cézanne, exprimant toute son affection pour lui, mais 
sans mentionner son œuvre. 
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5.3.1. Le moment artistique 
Dès ses premières critiques artistiques Zola souligne l’importance du « tempérament » 
de l’artiste qui doit être visible dans ses œuvres. Dans Le moment artistique il explique son 
goût esthétique et développe la définition qu’il a commencée dans « Proudhon et Courbet ». Il 
écrit que le public voit une œuvre d’art très superficiellement et n’est pas capable d’y voir une 
personnalité. Quant à lui, il admire le plus profondément les œuvres originales et uniques et 
n’aime pas des œuvres écoliers, faites sur des modèles. Il veut la vie, le tempérament et la 
réalité. Il demande aux peintres de se livrer eux-mêmes et de montrer leurs personnalités : « Il 
ne s’agit donc plus ici de plaire et de ne pas plaire, il s’agit d’être soi, de montrer son cœur à 
nu, de formuler énergiquement une individualité » (Zola, 1866). Il indique qu’il n’aime pas 
trop le mot « art », car il implique un idéal absolu. Pour lui, faire de l’art devrait être faire de 
la vie : « Je veux qu’on soit vivant, qu’on crée à nouveau, en dehors de tout, selon ses propres 
yeux et son propre tempérament. Ce que je cherche avant tout dans un tableau, c’est un 
homme et non pas un tableau » (Zola, 1866). 
Il approfondit sa théorie en expliquant qu’il y a deux éléments dans une œuvre : 
« l’élément réel, qui est la nature, et l’élément individuel, qui est l’homme » (Zola, 1866). Le 
premier, la nature, est un élément fixe qui ne change jamais et qui est le même pour tout le 
monde, et le deuxième, l’homme, au contraire, est un élément variable à l’infini : « autant 
d’œuvres et autant d’esprits différents ; si le tempérament n’existait pas, tous les tableaux 
devraient être forcément de simples photographies » (Zola, 1866). L’œuvre est alors toujours 
une combinaison des deux éléments. Il nie qu’il existe une vérité absolue et éternelle en ce qui 
concerne la beauté artistique. Il n’y a aucune règle, l’art est un produit humain qui change au 
cours des siècles, d’un pays à un autre. 
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5.3.2. M. Manet 
Le quatrième article du Salon, intitulé M. Manet, est le premier texte de Zola 
entièrement consacré à son peintre préféré. Il y expose de manière plus détaillée la situation 
artistique de son époque. Il reproche au jury encore une fois de refuser un tel talent l’entrée au 
Salon, après avoir été admis les années précédentes, et de se contenter d’une médiocrité 
académique où il ne peut trouver rien de vivant. Zola décrit Manet comme « une des 
individualités les plus vivantes de [son] époque » (Zola, 1989, p. 66). Ce qui attire le plus son 
attention est la capacité de l’artiste de nous présenter la nature avec justesse, en rejetant les 
règles fixées par l’Académie : « Le talent de M. Manet est fait de simplicité et de justesse. 
Sans doute, devant la nature incroyable de certains de mes confrères, il se sera décidé à 
interroger la réalité, seul à seul ; il aura refusé toute la science acquise, toute l’expérience 
ancienne, il aura voulu prendre l’art au commencement, c’est-à-dire à l’observation exacte des 
objets » (Zola, 1989, p. 72). Quant au public, il écrit qu’il est mal instruit sur l’art et que c’est 
pour cette raison que les gens ne voient pas l’importance des œuvres de Manet et les trouvent 
drôles. Il nous raconte aussi quelques anecdotes personnelles, par exemple qu’il était abordé 
dans la rue par un homme qui a pensé que toutes ses critiques sur Manet n’étaient que de 
simples plaisanteries et lui a demandé d’avouer ce qu’il pensait vraiment. Il exprime sa 
déception à l’égard du monde qui ne lui donne même pas la liberté de ses propres admirations 
et se sent seul dans ses sentiments : « Il parait que je suis le premier à louer sans restriction M. 
Manet » (Zola, 1989, pp. 66–67). Il est si sûr que Manet sera l’un des grands maitres de tous 
les temps qu’il achèterait toutes ses toiles, s’il avait de l’argent. Il prévoit correctement leur 
valeur. C’est vrai, que c’était déjà Baudelaire qui a su reconnaitre le génie de Manet quelques 
années auparavant, mais lui aussi avait quelques restrictions à ses admirations. Les tableaux 
de Manet sont généralement fort critiqués et c’est pour cela que le jour même de la parution 
de son article, Manet envoie une lettre de remerciement à son défenseur où il exprime son 
énorme gratitude et se déclare « heureux et fier d’être défendu par un homme de son talent » 
(Zola, 1989, p. 10). Dès lors, ils s’écrivent souvent et leur correspondance est un témoignage 
précieux de leur amitié et de leur respect mutuel. 
Dans cet article, Zola ne peut plus s’abstenir de ne pas dire un mot à propos des artistes, 
qui devrait, selon lui, s’opposer au public et aux critiques, et soutenir leur confrère. Il leur 
reproche aussi la lâcheté de ne pas se donner entiers au public et de ne pas obéir à leur propre 
nature, comme le fait si bien Manet. 
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Zola continue avec le commentaire des trois de ses toiles les plus scandaleuses : Le 
Déjeuner sur l’herbe, présentée au Salon des Refusés de 1863, l’Olympia, présentée au Salon 
officiel en 1865, et le Joueur de fifre, refusée au Salon de 1866. Il fait l’éloge à toutes les trois 
œuvres en se moquant de l’aveuglement du public. Il décrit par la suite le tempérament de 
Manet et l’effet que ses toiles produisent au Salon. Il les compare aux autres toiles qui se 
trouvent dans la même salle, toutes sucrées, polies et artificielles, et met la lumière sur la 
vérité qui imprègne par contre les œuvres de Manet : « Regardez les personnes vivantes qui 
sont dans la salle. Étudiez les oppositions de leurs corps sur le parquet et sur les murs. Puis, 
regardez les toiles de M. Manet : vous verrez que là est la vérité et la puissance. Regardez 
maintenant les autres toiles, celles qui sourient bêtement autour de vous : vous éclatez de rire, 
n’est-ce pas ? » (Zola, 1989, p. 77). De plus, décidé de rendre à Manet la place qui lui est due, 
il annonce que les œuvres de Manet devraient être exposées au Louvre, à côté de celles de 
Courbet et d’autres artistes originaux. Il ne veut faire aucune parallèle entre ces artistes : 
« […] j’obéis à ma façon de voir en ne mesurant pas les artistes d’après un idéal absolu et en 
n’acceptant que les individualités uniques, celles qui s’affirment dans la vérité et dans la 
puissance » (Zola, 1989, p. 77). Il n’est donc pas difficile de comprendre pourquoi ses 
critiques sont si polémiques, mais reste assuré qu’il sera vengé, et Manet aussi : « Il y a une 
vérité éternelle qui me soutient en critique : c’est que les tempéraments seuls vivent et 
dominent les âges. Il est impossible – impossible, entendez-vous – que M. Manet n’ait pas son 
jour de triomphe, et qu’il n’écrase pas les médiocrités timides qui l’entourent » (Zola, 1989, p. 
78).  
 
 
  
48 
 
5.4. Édouard Manet. Étude biographique et critique, 1867 
 
En décembre 1866, Zola rend une visite à l’atelier du peintre et fait une étude 
approfondie de ses œuvres. Il défend de nouveau son art dans un article intitulé « Une 
nouvelle manière en peinture : Edouard Manet (1867) » paru le 1
er
 janvier dans la Revue du 
XIX
e
 Siècle dirigée alors par Arsène Houssaye. Cet article est ensuite édité comme une 
brochure autonome et publié fin mai, sous le titre Édouard Manet, étude biographique et 
critique, à l’occasion de l’exposition particulière de Manet, organisée en marge de 
l'Exposition Universelle où il expose cinquante toiles dans un pavillon personnel, comme l’a 
fait en 1855 Gustave Courbet. 
Les deux versions, l’article et la brochure, sont identiques à quelques modifications 
près : « D’ailleurs, bien que mes opinions soient vieilles de quatre mois, ce qui est un bel âge 
pour les opinions d’un publiciste, j’ai la joie de pouvoir les imprimer telles quelles, sans les 
regretter, sans les modifier, en les étalant et en les affirmant au contraire davantage. Je veux 
que les éloges accordés par moi à Édouard Manet paraissent le jour même où s’ouvrira son 
exposition particulière, tant je suis certain d’un grand succès et tant je tiens à honneur d’avoir 
été le premier à saluer la venue d’un nouveau maitre » (Zola, 1867). Avec ce texte Zola veut 
continuer ses pensées sur l’art contemporain qu’il a commencées déjà dans des articles 
précédents : « Mon étude sur Édouard Manet est une simples application de ma façon de voir 
en matière artistique, et, en attendant mieux, en attendant que je puisse faire un nouveau 
Salon, je livre à l’appréciation de tous un essai où l’on jugera des mérites et des défauts de la 
méthode que j’emploie » (Zola, 1867). Malheureusement, sa nouvelle brochure partage le 
même destin que Mes Haines et Mon Salon, celui de fortes critiques. 
 
L’écrivain divise son vaste étude sur Manet et l’art contemporain en plusieurs chapitres, 
comme suit : 
 Préface 
 Édouard Manet 
- L’homme et l’artiste 
- Les œuvres 
- Le public 
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Dans la préface du texte, Zola explique d’abord les raisons pour lesquelles Manet a 
décidé à tenir une exposition particulière. Il veut se présenter au public dans l’ensemble 
complet de ses œuvres, ce qui ne serait pas possible à l’Exposition Universelle parce que le 
jury devrait faire un choix très restreint parmi ses tableaux. En réalité, aucune des œuvres de 
Manet n’est admise à la section artistique de l’exposition de cette année. Et en ce qui concerne 
son exposition particulière, elle attire beaucoup de gens, mais ils viennent plutôt se moquer de 
lui et ne comprennent malheureusement pas son art. 
Dans cette partie, le critique présente aussi l’idée principale du texte : son but est 
d’analyser un ensemble complet du génie de Manet. Il veut disséquer tout son être en espérant 
que le public puisse le comprendre et le voire ensuite dans sa totalité. Il ne veut pas expliquer 
seulement la personnalité de Manet, mais il souhaite aussi analyser le nouveau mouvement 
artistique qui s’impose peu à peu sur la scène (Zola, 1989). 
 
 
5.4.1. L’homme et l’artiste 
Zola commence ce chapitre avec quelques faits biographiques sur Manet auxquels il 
ajoute son opinion personnelle et quelques anecdotes qu’ils ont vécu ensemble. Il raconte 
comment Manet s’était pris de passion pour la peinture pendant un voyage à Rio de Janeiro à 
l’âge de dix-sept ans et comment ses parents n’étaient pas enthousiasmés par la réorientation 
de carrière de leurs fils. Il décrit l’art comme une amante de Manet qu’il l’a absorbé tout 
entier ; pour le décrire il utilise les mots tels que « la grande Impure », « la Courtisane » ou 
« l’Infâme », suggérant la honte à laquelle Manet a condamné sa famille. Parallèlement à ce 
fait, il faut mentionner que dans les Rougon-Macquart il range des artistes dans un monde à 
part, dans un cinquième monde (les quatre mondes étant le peuple, les commerçants, la 
bourgeoisie et le grand monde), dans lequel il séjourne avec le meurtrier, la putain et le prêtre 
(Art de l’écrivain, art du peintre, 2018). 
L’écrivain raconte aussi l’histoire de l’apprentissage de jeune Manet, tout d’abord dans 
l’atelier de Couture où il s’est senti freiné par les normes prescrites, incapable de trouver sa 
voie, puis dans sa lutte contre l’attachement aux vieilles formes, jusqu’à la première toile qui 
contient une amorce de sa manière personnelle de l’artiste prête à se développer : Le Buveur 
d’absinthe (1860). Il continue avec la description physique et caractéristique de Manet afin de 
discréditer son image caricaturé – imaginée et acceptée par le public – et de montrer l’homme 
réel derrière ces toiles étranges. De cette manière il espère rapprocher le peintre incompris du 
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public ; il est persuadé que les gens comprendront plus facilement les œuvres de Manet, s’ils 
connaissent son portrait fidèle. 
Il continue par défendre cette « nouvelle manière en peinture », libérée des conventions 
académiques au profit de l’observation directe de la réalité moderne : « Désormais, Édouard 
Manet avait trouvé sa voie, ou, pour mieux dire, il s’était trouvé lui-même : il voyait de ses 
yeux, il devait nous donner dans chacune de ses toiles une traduction de la nature en cette 
langue originale qu’il venait de découvrir au fond de lui. » (Zola, 1989, p. 98) 
Zola veut expliquer sa vision du monde au public, son esthétique qu’il dit moderne, le 
naturalisme. Il critique l’art académique et les règles fixées sur l’idéal absolu, le « beau 
idéal », qu’il impose depuis le XVIII
e
 siècle : selon lui, l’imitation des modèles grecs n’est 
plus satisfaisante, car le monde se transforme au cours du temps. Il faut capturer la vie qui 
nous entoure, telle quelle, et la représenter selon notre vision : « Chaque grand artiste est venu 
nous donner une traduction nouvelle et personnelle de la nature. La réalité est ici l'élément 
fixe, et les divers tempéraments sont les éléments créateurs qui ont donné aux œuvres des 
caractères différents, dans ces aspects toujours nouveaux, que consiste pour moi l’intérêt 
puissamment humain des œuvres d’art. […] le beau n’est plus ici une chose absolue, une 
commune mesure ridicule ; le beau devient la vie humaine elle-même, l’élément humain se 
mêlant à l’élément fixe de la réalité et mettant au jour une création qui appartient à 
l’humanité. C’est dans nous que vit la beauté, et non en dehors de nous » (Zola, 1989, p. 101). 
Par suite, il explique le rôle des critiques d’art, qui doivent, selon lui, constater et 
étudier les « langages des tempéraments », et dire ce qu’il y a en eux de nouveau. Ils ne 
doivent qu’étudier les faits, les œuvres d’art, et c’est aux philosophes d’écrire les formules. 
Il met de côté toutes les règles connues et essaie de voir les toiles de Manet sans 
préjugés. Il expose trois qualités de ses œuvres qui le frappent en les regardant. Premièrement, 
il y a une grande fidélité des tons de couleurs et des rapports justes entre eux. Il parle d’une 
observation exacte de la loi des valeurs, de la luminosité des tons, et trouve que Manet utilise 
les tons un peu plus clairs, comme si les toiles se baignent au soleil, ce qui produit un effet de 
gaieté et légèreté. Deuxièmement, il est impressionné par une grande netteté et simplicité des 
tableaux, le produit de l’organisation des toiles par des masses, des taches, qui le rappelle les 
gravures japonais. Finalement, il mentionne une élégance naturelle, un peu rigide, mais 
charmante, qui est aussi présente dans ses œuvres et qui témoigne de son amour pour 
l’élégance des œuvres académiques.  
Zola formaliste nie toute parallèle entre les tableaux de Manet et les vers de Baudelaire. 
Il se montre très adverse contre la peinture à idées ou de la peinture littéraire et garde cet avis 
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jusqu’à la fin. Dans Le Figaro, en mai 1896, il écrit que « rien n’est fâcheux comme la 
peinture d’idées » (Zola, 1989, p. 106). 
Dans la synthèse, Zola explique que les œuvres de Manet peuvent produire un effet 
étrange au début ; c’est à cause de la simplicité et l’honnêteté auxquelles le public n’est pas 
habitué. Mais après quelques moments que nous regardons sa toile, les éléments tombent à 
leur place et nous pouvons apercevoir l’ensemble solide et harmonieux qui nous traduit la 
nature brute et simplifiée. 
Zola voit en Manet un peintre analyste qui étudie la nature dans son aspect original. Il 
ne comprend pas toujours bien comment le peintre cherche l’inspiration dans des œuvres des 
grands maitres, surtout pour ses premières toiles, et indique que cela nuit en quelque sorte à 
l’expression de l’originalité et du tempérament de l’artiste. Il défend alors Manet contre les 
accusations d’imitation des peintres comme Goya et Velasquez dans sa première période dite 
« espagnole » (entre 1860 et 1865). Il affirme que Manet connait parfaitement des peintres 
anciens, mais il souligne que le peintre a montré très vite sa personnalité en se libérant peu à 
peu de l’influence de ces maitres. Il écrit à propos des premières œuvres de Manet : « je 
n’affirme point que ce fût là un langage entièrement nouveau et qu’il ne contint pas quelques 
tournures espagnoles […] », mais ce style montre que Manet « parlait une langue qu’il avait 
faite sienne et qui désormais lui appartenait en propre » (Zola, 1989, p. 21). 
 
 
5.4.2. Les œuvres 
Pour se faire mieux comprendre et pour expliquer ses idées plus facilement, il continue 
par l’analyse des toiles de Manet. Il s’appuie sur l’ensemble de ses toiles comme l’artiste les a 
présentées à son exposition particulière. Zola décrit le peintre comme travailleur ; il indique 
que pendant les six dernières années, il a peint environ trente œuvres. Il trouve dans cet 
ensemble une harmonie qui témoigne de la franchise et de la puissance du tempérament de 
l’artiste : « Dans chaque toile, la main de l’artiste a parlé le même langage, simple et exact. 
Quand vous embrassez d’un regard toutes les toiles à la fois, vous trouvez que ces œuvres 
diverses se tiennent, se complètent, qu’elles représentent une somme énorme d’analyse et de 
vigueur » (Zola, 1989, p. 113). Par la suite, Zola analyse quelques toiles les plus importantes. 
Il mentionne d’abord quelques œuvres imprégnées d’influence espagnole que Zola 
avoue ne pas trop aimer. Il met en avant surtout L’Enfant à l’épée (1861) que le public adore 
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grâce à la délicatesse du visage de l’enfant. Il ajoute que Manet serait loué de tous côtés et 
pourrait se faire la fortune, s’il continuait à peindre dans cette manière. 
Puis, il se concentre sur des œuvres qu’il trouve être « la chair et le sang » (Zola, 1989, 
p. 115) du peintre. Il commence par Lola de Valence (1862), déjà aperçu par Baudelaire : 
 
Entre tant de beautés que partout on peut voir, 
Je comprends bien, amis, que le désir balance, 
Mais on voit scintiller dans Lola de Valence 
Le charme inattendu d’un bijou rose et noir. 
(Baudelaire, Fleurs du mal, 1857) 
 
Zola voit dans cette toile le début de la technique de peindre par taches, mais il préfère 
La Chanteuse des rues (1862) où il peut voir l’honnêteté du peintre et son effort de peindre 
franchement ce qu’il voit, sans embellissement. Ces œuvres sont déjà la cible des critiques, 
mais il le considère comme un bon signe : « Des sifflets et des huées, comme il est d’usage, 
annoncèrent qu’un nouvel artiste original venait de se révéler » (Zola, 1989, p. 116). 
 
 
5.4.2.1.  Le Déjeuner sur l’herbe (1863) 
Il continue avec le Salon de Refusés de 1863 où Manet a présenté trois tableaux. 
L’écrivain mentionne que cette fois-là, le peintre avait déjà quelques admirateurs. Le tableau 
qui a fait le plus grand scandale était sans doute Le Déjeuner sur l’herbe. 
Manet s’est inspiré de la gravure Le Jugement de Pâris (1514-1518) de Marcantonio 
Raimondi et du Concert champêtre (1509) de Titien. Il a aussi emprunté quelques éléments de 
Baigneuse (1853) de Courbet : il utilisait le thème et les sources. Si Courbet ne voulait 
qu’insinuer une scène de la vie moderne, Manet voulait le dépasser et montrer explicitement 
que les personnages dans le tableau appartenaient à un monde contemporain. Il prend un motif 
traditionnel et le peint qu’une manière moderne ; Zola explique que ce tableau est la rupture 
avec le passé et le commencement d’un nouvel art. 
Cette grande toile est choquante déjà à cause de ses dimensions (elle mesure 
respectivement 2,08 m sur 2,64 m). D’après la tradition académique, les grands formats ne 
pouvaient être utilisés que pour la peinture historique ou religieuse, et surtout pas pour des 
sujets tirés du monde contemporain. 
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Une autre chose qui dérange le public, c’est le style. Les spectateurs sont irrités par la 
manière dont Manet traite le paysage : ses coups de brosse sont trop énergiques et spontanés, 
les formes sont plates et sans contour et des contrastes sont très francs. Zola essaye 
d’expliquer au public qu’il s’agit d’une nouvelle technique picturale qui – contrairement aux 
conventions académiques qui embellissent les choses – montre le vrai. 
Mais ce qui choque le plus les gens, c’est le sujet lui-même : la femme nue, juxtaposée 
aux hommes vêtus, dans un endroit réel que le public connait et fréquente. Dans la tradition 
académique, le nu se cache toujours derrière le prétexte mythologique (p. ex. Vénus
2
) ou 
exotique (les bains et les harems à l’Orient), mais ici, la femme vient du monde réel et est 
alors jugée corruptrice. Le public accuse Manet de peindre une femme nue impudique pour 
choquer les gens. C’est ce qui irrite Zola le plus. Il explique que Manet est un peintre analyste 
et que son intention n’était que d’étudier les différents sujets (le nus, les portraits, le paysage, 
etc.) qui ne sont pour lui qu’un prétexte à peindre. 
 
 
5.4.2.2.  Olympia (1863) 
Mais le scandale est bien plus grand encore quand Manet revient au Salon officiel deux 
ans plus tard, en 1865, et y expose deux œuvres : Jésus insulté par les soldats (1865) et, 
probablement sa toile la plus connue aujourd’hui, l’Olympia. Pour Zola, ce tableau est le chef-
d’œuvre de Manet qui contient l’essence de sa peinture : « Je prétends que cette toile est 
véritablement la chair et le sang du peintre. Elle le contient tout entier et ne contient que lui. 
Elle restera comme l’œuvre caractéristique de son talent, comme la marque la plus haute de sa 
puissance. J’ai lu en elle la personnalité d’Édouard Manet, et lorsque j’ai analysé le 
tempérament de l’artiste, j’avais uniquement devant les yeux cette toile qui renferme toutes 
les autres » (Zola, 1989, pp. 121–122).  
En représentant cette courtisane parisienne, l’intention de Manet n’était pas de choquer ; 
au contraire, il s’est montré soucieux, il voulait rivaliser avec des maitres anciens et se 
montrer au Salon comme un Giorgione moderne. Nous pouvons voir clairement que le peintre 
s’est inspiré de Vénus d’Urbin de Titien et de La Maja nue de Goya. Mais ces deux peintres 
plus académiques représentent un modèle tout passif, offert aux regards voluptueux du 
spectateur mâle. Chez Manet, la femme est individualisée et regarde fixement le spectateur. Il 
                                                          
2
 Le même année, l'empereur achète la Vénus de Cabanel, exposée au Salon officiel. 
54 
 
s’agit d’une confrontation, car elle n’est plus un neutre et passif objet de désir. Elle devient 
une personnalité active qui provoque le spectateur. 
Zola admire chez Manet surtout sa volonté de rompre avec la tradition académique. Il 
refuse toute idéalisation pour peindre ce qu’il voit. Pas d’odalisque exotique, pas de déesse 
mythologique toute lisse et polie. Ici, il s’agit une vraie femme avec tous ses défauts, ce qui la 
rend cependant d’autant plus réelle. Manet touche là le véritable problème posé par son art : il 
est rejeté parce qu’il vise une juste et vraie image de la vie et pas une beauté conventionnelle. 
Et c’est ce qu’il répond aux critiques : « Je rends aussi simplement que possible les choses 
que je vois. Ainsi l'Olympia, quoi de naïf ? Il y a des duretés, me dit-on, elles y étaient. Je les 
ai vues. J'ai fait ce que j'ai vu » (Darragon, 1989, p.157). Dans le passage suivant, Zola 
explique parfaitement l’effort de Manet de représenter la réalité et sa façon de peindre: « Et 
tout le monde a crié : on a trouvé ce corps nu indécent ; cela devait être, puisque c'est là de la 
chair, une fille que l'artiste a jetée sur la toile dans sa nudité jeune et déjà fanée. Lorsque nos 
artistes nous donnent des Vénus, ils corrigent la nature, ils mentent. Édouard Manet s'est 
demandé pourquoi mentir, pourquoi ne pas dire la vérité ; il nous a fait connaître Olympia, 
cette fille de nos jours, que vous rencontrez sur les trottoirs […]. Le public, comme toujours, 
s'est bien gardé de comprendre ce que voulait le peintre ; il y a eu des gens qui ont cherché un 
sens philosophique dans le tableau ; d'autres, plus égrillards, n'auraient pas été fâchés d'y 
découvrir une intention obscène. Eh ! dites-leur donc tout haut, cher maître, que vous n'êtes 
point ce qu'ils pensent, qu'un tableau pour vous est un simple prétexte à analyse. Il vous fallait 
une femme nue, et vous avez choisi Olympia, la première venue ; il vous fallait des taches 
claires et lumineuses, et vous avez mis un bouquet ; il vous fallait des taches noires, et vous 
avez placé dans un coin une négresse et un chat. Qu'est-ce que tout cela veut dire ? vous ne le 
savez guère, ni moi non plus. Mais je sais, moi, que vous avez admirablement réussi à faire 
une œuvre de peintre, de grand peintre, je veux dire à traduire énergiquement et dans un 
langage particulier les vérités de la lumière et de l'ombre, les réalités des objets et des 
créatures. » (Zola, 1989, p. 123–124). 
Zola voit dans cette œuvre ce qui est invisible à ses contemporains et prévoit un énorme 
succès du peintre. Il est sûr que Manet continuera à produire des œuvres importantes dans le 
futur : « L’avenir est à lui ; je n’ose moi-même l’enfermer dans le présent » (Zola, 1989, p. 
128). Le succès viendra, en effet, mais quelques décennies plus tard. 
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5.4.3. Le public 
Zola souligne que pour bien comprendre la réaction du public, il faut connaitre non 
seulement l’artiste, ses œuvres et sa personnalité, mais aussi la foule qui juge ces tableaux. Il 
admet tout de suite, qu’il existe déjà un groupe de personnes qui ont reconnu le talent de 
Manet et que ce groupe augmente chaque jour. Mais même parmi ses confrères, peintres, il y 
a encore quelques-uns qui se moquent de ses œuvres. Zola explique que c’est parce qu’ils 
voient rire les autres et qu’en France, la foule ont peur du ridicule. Les gens aiment rire devant 
les choses inconnues et il n’y a rien de mieux pour eux qu’un art neuf et original : « L’art est 
grave, il ennuie profondément ; il faut bien l’égayer un peu, chercher une toile dans le Salon 
qu’on puisse tourner en ridicule. Et l’on s’adresse toujours à l’œuvre étrange qui est le fruit 
mûr d’une personnalité nouvelle » (Zola, 1989, p. 132). Zola explique que la foule a ri aussi 
devant les premières œuvres de Decamps, de Delacroix et de Courbet et il est convaincu que 
dans quelques années, les gens changeront leur avis et comprendront aussi l’art de Manet. Ce 
qu’il attend de ses confrères en ce moment, c’est que quelqu’un se lève contre la foule et lui 
impose silence. Il leur reproche de baisser la tête aux confrontations et ne pas défendre leur 
ami.  
Ensuite, Zola nous donne deux raisons ou deux sources de la moquerie de la foule : 
l’ignorance et la comparaison. Il explique que le public général n’a pas de connaissance 
nécessaire pour comprendre les œuvres d’art. Quant aux savants, ils cherchent dans chaque 
œuvre des traits de l’art académique. Cela provoque le rire d’un côté et la colère de l’autre. 
Ainsi, les deux ne se tiennent qu’à la surface de l’œuvre et ne voient que les apparences 
générales et extérieures. Ils accepteraient volontiers ce même sujet, présenté d’une autre 
façon. Zola leur demande alors d’essayer de pénétrer l’œuvre et de ne pas avoir peur de 
l’originalité. Il compare les gens à un cheval qui s’arrête devant un arbre tombé en travers de 
la route. Ils ont peur parce qu’ils ne comprennent pas ce nouveau élément devant eux. Ils 
devraient affronter leur peur et se contenter de « chercher uniquement dans une œuvre une 
libre traduction de la nature et un langage particulier et nouveau » (Zola, 1989, p. 135). Mais 
ils ont besoin de quelqu’un qui les aidera à convaincre l’ignorance, à surmonter la peur de 
l’inconnue. 
Normalement, cela devrait être la tâche des critiques d’art, mais Zola leur reproche de 
ne pas savoir bien guider le public. Il les compare aux mélodistes qui jouent au même temps 
chacun de son instrument et n’écoutent que soi-même. Et la foule ne sait plus lequel écouter. 
En plus, ils sont le plus souvent contents par ce qui est le plus banal, ce qui provoque que les 
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artistes à leur tour, se sont habitués à peindre des choses qui plaisent aux critiques et qui sont 
donc facilement compréhensibles : « Mais personne ne guide la foule, et que voulez-vous 
qu’elle fasse dans le grand vacarme des opinions contemporaines ? L’art s’est, pour ainsi dire, 
fragmenté […]. Chaque artiste a tiré la foule à lui, la flattant, lui donnant les jouets qu’elle 
aime, dorés et ornés de faveurs roses. L’art est ainsi devenu chez nous une vaste boutique de 
confiserie, où il y a des bonbons pour tous les goûts. » (Zola, 1989, p. 136). 
Zola finit son analyse par une anecdote sur comment Édouard Manet et lui étaient 
approchés sur la rue pendant une promenade et comment il a dû sauver son ami des mais de 
gamins qui l’ont entouré et l’ont accusé de souiller « le temple du Beau ». Zola a défendu le 
peintre et leur a répondu avec certitude qu’un jour l’Olympia et le Déjeuner sur l’herbe 
seraient exposés au Louvre. Puis, les deux ont dû s’enfuir rapidement. 
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5.5. Édouard Manet, 1868 
Au Salon de 1868, il y a déjà beaucoup plus d’œuvres impressionnistes 
qu’habituellement. C’est grâce à Daubigny, le peintre romantique qui est devenu le membre 
du jury. Zola écrit quelques articles, publiés dans L’Événement illustré, dans lesquels il 
commente les œuvres exposées. Son attention est surtout attirée par Manet, Pissarro et Monet. 
Dans l’article du 10 mai qui porte sur Manet, nous pouvons lire que les gens 
commencent peu à peu à changer leur opinion à propos de l’œuvre de Manet. Les critiques se 
calment et commencent à comprendre son art. Quant au public, Zola écrit qu’il ne comprend 
pas encore, mais il a au moins cessé de rire. Il reste optimiste que cela changera bientôt : « dès 
aujourd’hui, les gens d’intelligence sont conquis, le reste de la foule suivra » (Zola, 1989, p. 
144). 
 
 
5.5.1. Portrait d’Émile Zola, 1868 
Zola consacre quelques lignes de son article à son portrait fait par Manet pour le 
remercier pour son soutien. La toile représente l’écrivain installé à sa table de travail avec un 
livre à la main. Sur son bureau, il y a un encrier et une plume qui symbolisent le métier 
d'écrivain. Au mur, on peut voir une reproduction d’Olympia que Zola a décrit dans son 
article de 1867 comme le chef-d'œuvre du peintre. Mais Olympia ici regarde d’une manière 
reconnaissante Zola assis sur la chaise devant elle, comme elle voulait le remercier d’avoir été 
l’un de ses rares défenseurs. 
Dans l’article, Zola se rappelle sa fatigue à cause de toutes les longues heures de poses 
quand il ne pouvait plus sentir ses membres. Manet ne voulait rien inventer. Il devait peindre 
chaque détail exactement comme il le voyait dans da vrai vie. Zola décrit aussi la 
concentration qu’il a vue sur le visage de l’artiste et qui l’a poussé à réfléchir à sa situation 
injuste : « Je pensais pendant des heures entières à ce destin des artistes individuels qui les fait 
vivre à part, dans la solitude de leur talent. Autour de moi, sur les murs de l’atelier, étaient 
pendues ces toiles puissantes et caractéristiques que le public n’a pas voulu comprendre. Il 
suffit d’être différent des autres, de penser à part, pour devenir un monstre. On vous accuse 
d’ignorer votre art, de vous moquer du sens commun, parce que justement la science de votre 
œil, les poussées de votre tempérament vous mènent à des résultats particuliers. Dès qu’on ne 
suit pas le large courant de la médiocrité, les sots vous lapident, en vous traitant de fou ou 
d’orgueilleux. » (Zola, 1989, p. 147). 
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5.6. Les années 70 
 
Les années 70 ne sont dans aucun sens plus agréables pour le mouvement 
impressionniste que la décennie précédente. C’est la période des premières expositions du 
groupe qui ne cessent pas de choquer le public et les critiques ne s’abstiennent pas à exprimer 
leur indignation. Les peintres qui ne disposent pas d’autres ressources financières sont forcés 
de trouver un parrain. Ainsi, Émile Zola vient à la rescousse de Manet, Sisley et Cézanne 
(Zola, 1996). L’autre parrain important des impressionnistes est Georges Charpentier, 
publiciste de Zola, qui soutient les peintres avec son hebdomadaire La Vie moderne et en leur 
prêtant ses locaux pour des expositions (Hemmings, 1958). 
Après avoir défendu ardemment les impressionnistes dans leurs débuts, l’enthousiasme 
de Zola pour cette nouvelle manière de peinture commence à diminuer, ce qui devient le plus 
évident en 1879-80. Il n’est cependant pas très clair ce qui s’est passé dans les années 70 et 
pourquoi son goût a changé. En général, les monographies sur Zola expliquent qu’il s’est 
simplement désintéressé par l’art et s’est dévoue à l’écriture ou n’entrent pas dans les détails 
sur cette période-là. Mais les articles qu’il publie dans les années 70 dans de différents 
journaux témoignent qu’il a gardé son intérêt pour ce mouvement artistique ainsi que de 
bonnes relations avec ses camarades peintres. 
C’est pour cela que j’ai choisi d’appuyer ma recherche surtout sur l’article Zola, Manet, 
and the Impressionists (1875-80) écrit en 1958 par F. W. J. Hemmings, un critique important 
de la littérature française du XIX
e
 siècle qui nie le désintérêt de Zola pour l’art dans cette 
période, et bien sûr les textes originaux de Zola.  
La raison qu’Hemmings propose pour expliquer le manque des articles de Zola sur l’art 
dans des années 70, c’est une stricte surveillance de la presse par le gouvernement français, 
juste après la guerre franco-prussienne. À cause de la réputation de Zola, aucun journal ne 
veut engager Zola pour écrire sur les Salons. Les textes qu’il écrit à cette époque pour La 
Cloche (par exemple, l’article sur les études de Jongkind sur Paris), Le Corsaire, L’Avenir 
national, Le Sémaphore de Marseille et Le Bien public (des critiques dramatiques) ne sont pas 
si provocateurs que ceux des années 60. Il s’agit plutôt de la chronique parisienne que de la 
critique d’art. 
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5.6.1. Le Salon de 1874, Le Sémaphore de Marseille, 1874 
Le premier Salon qu’il écrit après celui de 1868 est publié dans Le Sémaphore de 
Marseille les 3 et 4 mai 1874 est d’une longueur assez courte. Il y décrit le Salon comme un 
grand évènement où tout le monde voudrait se montrer. La nouveauté de ce salon est la 
disposition des œuvres sur les murs dans deux rangs seulement pour que toutes les toiles 
puissent être bien placées
3
. Mais cela double le nombre de salles utilisées (vingt-quatre en 
total) et Zola se plaint sarcastiquement de long voyage qu’il doit faire à travers toutes les 
salles qui lui donne la migraine. Il présente quelques toiles originales, entre autres celles des 
paysagistes, mais qui n’impressionnent pas le public. Il écrit aussi quelques mots à propos du 
Chemin de fer (1873) de Manet, qui sort comme d’habitude de toutes les toiles, est se déclare 
toujours un grand admirateur du peintre. 
 
 
5.6.2. Salon de 1875, Lettres de Paris, 1875 
Mais l’essentiel des textes zoliens de critique d’art, écrits entre 1874 et 1880, est publié 
dans la revue saint-pétersbourgeoise Messager de l’Europe (Vestnik Evropy). En 1875, par 
l’intermédiaire de son ami Tourgueniev, Zola entre en contact avec éditeur russe 
Stasyulevitch et commence à lui envoyer des célèbres Lettres de Paris. En total, il écrit 
soixante-quatre lettres dont la première est publié en mars 1875. La troisième déjà (en juillet 
1875) est un Salon dans sa pleine longueur. 
Dans cet article Zola reprend la critique sévère. Mais, contrairement aux textes qu’il a 
publiés en France, Zola s’avère extrêmement dur avec des artistes appréciés par d’autres 
critiques. Il attaque notamment Alexandre Cabanel, peintre académique par excellence, adoré 
par les autorités artistiques et décoré à plusieurs reprises pour ses œuvres. Il accuse son 
tableau Thamar (1875) d’être « d’une médiocrité la plus meurtrière » et ajoute qu’il ne trouve 
rien d’original dans son art. Il critique la façon dont Cabanel polit et embellit ses œuvres pour 
plaire au public et trouve injuste que lui, il est couvert d’éloges et que, par contre, un artiste 
original comme Manet est ridiculisé. Il fait une parallèle entre deux hommes et note que 
« Manet a autant de malchance que Cabanel a de chance » (Zola, 1989, p. 157). 
                                                          
3
 Cela est possible parce que l’organisateur peut utiliser toute l’espace de l’ancien palais de l’Industrie. 
Normalement, plusieurs expositions avaient lieu en même temps. 
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Il est clair que Zola, à ce point, garde tout l’enthousiasme pour Manet qu’il a montré 
dans ses premiers articles. De nouveau, il défend courageusement son ami et rejette toutes les 
critiques qui lui sont faites à propos des couleurs « trop vives » de son tableau Argenteuil en 
disant qu’il est persuadé que le peintre a réellement vu ce ton dans la nature. Il souligne aussi 
l’importance de Manet dans le développement de l’art : « Si on le critique vivement, on 
l’imite aussi ; il est réputé maître dans son domaine. Aussi est-il le chef de toute une bande 
d’artistes ; elle s’accroît continuellement, et de toute évidence l’avenir lui appartient. Les 
peintres, je parle de ses adversaires mêmes, ne peuvent lui dénier des qualités de premier 
ordre. Je le répète, l’incompréhension du public se dissipe peu à peu, et Manet apparaît ce 
qu’il est en réalité, le peintre le plus original de son temps, le seul depuis Courbet qui se soit 
distingué par des traits vraiment originaux annonçant cette école naturaliste que je rêve pour 
le renouveau de l’art et l’élargissement de la création humaine. » (Zola, 1989, p. 159). 
À la fin de cet extrait, Zola essaye de faire une parallèle entre le naturalisme dans la 
peinture et sa propre doctrine naturaliste qu’il est en train de développer, notamment en ce qui 
concerne la fidélité au réel. 
 
 
5.6.3. Deux Expositions d’art au mois de Mai, Lettres de Paris, 1876 
La quinzième lettre que Zola envoie à Saint-Pétersbourg, intitulée Deux expositions 
d’art au mois de mai, traite en fait trois expositions qui se passent en cette année. 
Il commence par le Salon officiel de 1876 auquel Manet est refusé de participer et se 
plaigne que le jury était encore plus strict cette année. Il indique que ce n’était 
malheureusement pas contre les œuvres médiocres mais surtout pour des œuvres qui vont 
contre son tradition. Il lui reproche d’avoir injustement refusé Manet, même s’il était admis 
aux dix derniers Salons
4
. Zola est encore déçu par la médiocrité des œuvres exposées : il y 
trouve quand-même quelques exceptions, par exemple, les toiles de Puvis de Chavannes ou de 
Fantin-Latour. Il conclut qu’il faut aller en dehors du Salon pour trouver des artistes 
originales. 
                                                          
4
 Son commentaire est un peu exagéré, car les toiles de Manet, acceptées en 1866, n'étaient pas accrochées au 
Salon et en 1867 il n'a soumis aucune toile. En 1874, seul une des trois toiles qu'il a soumises au jury était 
acceptée (Hemmings, 1958). 
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Il continue avec l’exhibition privée de Manet où le peintre expose les deux toiles 
refusées par le jury du Salon. Ainsi prouve-t-il au jury qu’il a fait une erreur. En deux 
semaines, plus de dix mille visiteurs viennent dans son atelier pour voir ses toiles. Le public 
commence alors à comprendre et apprécier l’art de Manet. Zola répète encore une fois les 
raisons pour lesquelles il trouve Manet un peintre exceptionnel. Il est toujours son grand 
admirateur et un ami loyal. 
Finalement, il consacre une grande partie de son article à la seconde exhibition 
impressionniste qui a lieu rue Le Peletier. Il est sûr maintenant qu’une nouvelle école est en 
train de se créer. Quand-même, il fait attention de bien dissocier Manet des impressionnistes
5
 
en admettant qu’il leur a bien montré le chemin. Tous les membres du groupe exposent leurs 
œuvres sauf Cézanne, et Zola consacre un paragraphe à huit peintres qu’il considère être en 
tête du mouvement. Il les présente dans l’ordre alphabétique pour ne pas faire d’injustice à 
personne. Il admire surtout Monet, qu’il considère « le chef du groupe », Berthe Morisot, 
Pissarro, Renoir et Sisley. Quant à Degas, Zola montre une grande incompréhension à l’égard 
de son art. Il trouve que ses croquis sont assez bons, mais qu’il les détruit avec la touche 
finale. Il garde cet avis pendant toute sa vie et désapprouve fortement l’enthousiasme de 
Huysmans qu’il montre pour ce peintre dans L’art moderne (Hemmings, 1958). Mais il 
critique par-dessus tout les Raboteurs de parquet (1875) de Caillebotte. Il trouve sa peinture 
antiartistique, car trop exacte. Zola veut un art documentaire, mais une toile ne doit pas être 
qu’une simple reproduction de la réalité. Ce qu’il manque, selon Zola, aux œuvres de 
Caillebotte, c’est le tempérament : « La photographie de la réalité, lorsqu’elle n’est pas 
rehaussée par l’empreinte originale du talent artistique, est une chose pitoyable. » (Zola, 1989, 
p. 22). 
Il n'est pas très clair pourquoi, en 1877, Zola n'écrit aucun mot sur la troisième 
exposition des impressionnistes. Une des raisons possibles, c'est qu’il veut s’abstenir de 
commenter l’art de son ami Cézanne qui expose avec les impressionnistes pour la première 
fois. Mais ce n’est qu’une spéculation. 
 
 
  
                                                          
5
 Zola présente Manet comme naturaliste, ce qu’il fait déjà dans son article de 1868. Baudelaire et Castagnary 
utilisent ce terme déjà avant lui, mais Zola l’applique aussi à la littérature (Hemmings, 1958). 
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5.6.4. Exposition Universelle et Exposition de l’école française de peinture, 1878 
 Cette année, Zola ne publie aucun article sur le Salon. Il écrit cependant un 
commentaire sur l'Exposition Universelle et un autre sur une exposition de l'École française 
de peinture aux galléries du Champs de Mars. Dans les deux expositions, il n'y avait pas 
d’œuvres d’impressionnistes. Il est donc obligé d’écrire sur les grands peintres du passé, tels 
que Daubigny, Courbet ou Corot, et sur les peintres populaires contemporains, tels que 
Meissonier, Gérôme ou Cabanel. 
Il ajoute un paragraphe dans lequel il exprime son opinion sur les impressionnistes qui 
n’est plus si enthousiaste : il admet que leur art joue un rôle important dans le développement 
de la peinture, mais il attend toujours l’arrivée d’un génie qui commencera un nouvel âge 
dans l’art. 
 
 
5.6.5. Le Salon de 1879 
En 1873, lors de la fondation de la « Société anonyme coopérative des artistes peintres, 
sculpteurs, graveurs, etc. », les artistes ont pris une décision de ne pas envoyer leurs œuvres 
au Salon officiel ; ils ne pourraient les présenter qu’aux expositions indépendantes. Mais, en 
1878, Renoir défie la règle et expose au Salon une de ses œuvres. L’année prochaine, encore 
deux de ses œuvres sont acceptées ; Cézanne et Sisley essaient aussi d’y entrer, mais ils sont 
refusés. Cette déviation des règles cause des disputes entre les membres de la fondation et le 
groupe commence à se séparer. Parmi les grands artistes qui exposent leurs toiles à 
l’exposition des impressionnistes de 1879, ne sont alors que Monet, Degas, Pissarro. 
En 1879, Zola envoie en Russie un rapport complet du Salon officiel et de l’exposition 
impressionniste. Il indique que les deux expositions se ressemblent déjà trop et qu’il n’a pas 
de sens d’en faire une grande analyse chaque année. L’impact de l’art impressionniste devient 
de plus en plus grand même dans le Salon officiel et le public aime bien aller visiter les 
exhibitions indépendantes, juste par curiosité, même s’il ne comprend rien : « Ainsi nous 
assistons à ce spectacle étonnant : une poignée d’artistes, persécutés, raillés dans la presse, où 
l’on n’en parle qu’on se tenant les côtes, se présentent néanmoins comme les véritables 
inspirateurs du Salon officiel d’où ils sont chassés » (Zola, 1989, p. 169) 
Cette année, le critique se concentre surtout sur les accomplissements généraux des 
impressionnistes, car, après quelques années, il peut voir plus clairement le développement du 
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mouvement. Zola essaie d’assimiler – un peu trop avec la force – le naturalisme en littérature 
avec l’impressionnisme et la modernité. Il y a bien sur des parallèles, comme 
« individualisme, influence de la science sur la technique picturale, dissection de la lumière et 
du mouvement, objectivité, peinture en surface, répudiation […] de l’imagination romantique 
et de la littérature » (Fréville, 1952, p. 23), mais aussi des oppositions entre la représentation 
de la nature dans la littérature et la peinture. L’écrivain exprime une grande incompréhension 
devant l’art impressionniste et reproche aux peintres de s’être trop éloignés de la nature et de 
ne plus produire des œuvres assez travaillées. Il n’aime pas leur travail « hâtive » et est déçu 
par la direction qu’a prise l’impressionnisme dans quelques dernières années. 
C’est la première fois que l’écrivain exprime des réservations envers l’art de Manet : 
« Sa longue lutte contre l’incompréhension du public s’explique par la difficulté qu’il 
rencontre dans l’exécution, je veux dire que sa main n’égale pas son œil. Il n’a pas su se 
constituer une technique : il est resté l’écolier enthousiaste qui voit distinctement ce qui se 
passe dans la nature mais qui n’est pas assuré de pouvoir rendre ses impressions de façon 
complète et définitive. […] Lorsqu’il réussit un tableau, celui-ci est hors ligne : absolument 
vrai et d’une habileté peu ordinaire ; mais il lui arrive de s’égarer, et alors ses toiles sont 
imparfaites et inégales. Bref, depuis quinze ans on n’a pas vu de peintre plus subjectif. Si le 
côté technique chez lui égalait la justesse des perceptions, il serait le grand peintre de la 
seconde moitié du dix-neuvième siècle » (Zola, 1989, pp. 170-171). 
Mais ce qui crée vraiment un grand scandale, c’est le paragraphe qui suit et qui est 
traduit en français par Jean Fleury, professeur de français à l’école de droit à Saint-
Pétersbourg, et publié le 26 juillet 1879 dans la Revue politique et littéraire (XVII, 95-96): 
« Du reste, tous les impressionnistes pèchent par la technique. Dans les arts comme dans la 
littérature, la forme seule soutient les idées nouvelles et les méthodes nouvelles. Pour être un 
homme de talent, il faut qu’un homme réalise ce qui vit en lui ; autrement, il n’est qu’un 
pionner. Les impressionnistes sont précisément, selon moi, des pionniers. Un instant, ils 
avaient mis de grandes espérances en Manet ; mais Manet parait épuisé par la production 
hâtive ; il se contente d'à-peu-près ; il n'étudie pas la nature avec la passion des grands 
créateurs. Tous ces artistes-là sont trop facilement satisfaits. Ils dédaignent à tort la solidité 
des œuvres longuement médités ; c'est pourquoi on peut craindre qu'ils ne fassent qu'indiquer 
le chemin au grand artiste de l'avenir, attendu par le monde » (Hemmings, 1958, p. 414). 
Cet article est par la suite publié aussi à la une du Figaro avec le titre « M. Zola vient de 
rompre avec M. Manet » (Hemmings, 1958, p. 414) et suscite un grand scandale parmi le 
public et surtout parmi les artistes. Le lendemain (le 27 juillet), Zola envoie une lettre à Manet 
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dans lequel il explique que l’article n’était pas bien traduit et lui assure qu’il a toujours 
beaucoup d’admiration pour son art et sa personnalité. Manet lui a répondu qu’il était très 
affecté par cet article et qu’il enverra sa lettre au Figaro ; sa lettre est ensuite publiée dans Le 
Figaro et toute l’affaire s’arrête là. Mais le dommage est faite et la relation entre les 
impressionnistes et Zola n’est plus la même (Hemmings, 1958). 
Les biographes de Zola en ont fait de différentes conclusions, mais Hemmings explique 
dans son article qu’il existe des raisons très probables que Zola a écrit ce paragraphe à propos 
de Monet et que le traducteur a effectivement fait une erreur. Cette hypothèse est soutenue par 
le contexte et par d’autres textes de Zola traitant ces deux artistes. C’est peu probable que 
Zola écrirait que les impressionnistes « avait mis de grandes espérances en Manet » parce 
qu’il fait toujours très attention de le séparer du groupe (Manet ne veut pas participer dans 
leurs expositions). En outre, Zola souvent décrit Monet comme « le chef des 
impressionnistes » et lui reproche, dans le Salon de 1880, une production trop hâtive. 
Il est alors très probable que le traducteur a effectivement dû faire une grande erreur. La 
raison pour laquelle Zola n’explique jamais exactement en quoi consiste cette erreur est 
probablement qu’il ne veut pas irriter Monet qu’il connait aussi bien. Il considère 
probablement qu’il serait mieux laisser la situation se calmer, surtout parce que il y fait aussi 
quelques reproches à propos de l’exécution de Manet qui ne correspond pas à ses ambitions 
picturales (Hemmings, 1958). La théorie d’Hemmings est d’autant plus probable parce que les 
traductions plus récentes de l’article utilisent le nom Monet, et non pas Manet, par exemple, le 
texte paru dans Pour Manet (1989) : « Un instant, ils avaient mis de grandes espérances dans 
Monet […] » (p. 171). 
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5.7. Le Naturalisme au Salon, 1880 
 
Dans la série d’articles publiée dans Le Voltaire du 18 au 22 juin 1880 sous le titre Le 
Naturalisme au Salon, Zola se concentre sur les accomplissements de Manet et reprend la 
même position qu’il avait à propos de son art, il y a quatorze ans. Il veut peut-être réparer 
l’article du 26 juillet 1879 Messager d’Europe. Il écrit à propos de la production de Manet : 
« Depuis ce temps il a beaucoup travaillé, luttant toujours, s’imposant aux hommes 
d’intelligence par ses rares qualités d’artiste et la sincérité de ses efforts, l’originalité si claire 
et si distinguée de sa couleur. Un jour, l’on reconnaitra quelle place il a tenue dans l’époque 
de transition que traverse en ce moment notre Ecole française. Il en demeurera comme la 
caractéristique la plus aiguë, la plus intéressante et la plus personnelle. » (Hemmings, 1958, p. 
415). 
Par contre, il continue à critiquer très sévèrement le mouvement impressionniste. Il 
attaque surtout Monet, leur chef de fil qui « a trop facilement cédé à sa facilité de production. 
[…] Quand on se satisfait trop aisément, quand on livre une esquisse à peine sèche, on perd le 
goût des morceaux longuement étudiés ; c’est l’étude qui fait les œuvres solides. » (Zola, 
1880). Il décrit les peintres comme des précurseurs et remarque que l’homme de génie n’est 
pas encore né. Il reste quand-même assez optimiste et ne renonce pas complètement à 
l’impressionnisme.  
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5.8. Exposition des œuvres d’Édouard Manet, 1884 
 
En 1884, Zola écrit une petite notice bibliographique pour le catalogue
6
 de l’exposition 
posthume et commémorative de Manet qu’organisent sa famille et ses amis un an après sa 
mort. Il y avait exposé 150 toiles de Manet. 
Dans le texte, Zola invite d’abord les visiteurs à l’exposition organisée dans les salles de 
l’École des beaux-arts. Il reconfirme son opinion sur Manet et dit qu’il est un des plus grands 
maitres de la seconde moitié du XIX
e
 siècle. Puis, il résume d’une manière assez subjective la 
vie du peintre : sa jeunesse, sa formation, sa première exhibition, la rupture avec la tradition 
académique, la recherche de son style, la bataille constante avec la critique, l’évolution dans 
sa manière de peindre, sa capacité de transmettre dans la toile le plein air et la lumière, la 
reconnaissance et son vieil âge. Il mentionne quelques toiles préférées qu’il trouve 
particulièrement individuelles et des portraits. 
Il conclut en soulignant l’influence qu’avait Manet sur l’évolution de l’art en France. Il 
le déclare père de la nouvelle école qui « [a] donné [sa] vie au triomphe du vrai » (Zola, 1989, 
p. 193). Il rappelle aussi l’importance du tempérament de l’artiste, comme il avait fait dans 
ses critiques des années 1860 : « Oubliez les idées de perfection et d’absolu, ne croyez pas 
qu’une chose est belle parce qu’elle est parfaite, selon certaines conventions physiques et 
métaphysiques. Une chose est belle, parce qu’elle est vivante, parce qu’elle est humaine. Et 
vous goûterez alors avec délices cette peinture de Manet, qui est venue à l’heure où elle avait 
son mot à dire, et qui l’a dit avec une pénétrante originalité » (Zola, 1989, p. 189). 
 
 
  
                                                          
6
 Édité chez A. Quantin, à Paris, en 1884. 
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6. L’œuvre, 1886 
 
L’œuvre parait en 1883 en feuilleton et en 1886 en roman. À sa parution, Zola, âgé de 
46 ans, est déjà l’un des écrivains les plus célèbres de son époque. Le roman est accepté par la 
presse beaucoup mieux que la plupart de ses romans, mais il n’est pas toujours bien compris 
par le public. Chacun voit dans ce livre une histoire différente. Il est surtout très mal compris 
par ses amis artistes, ce qui l'éloigne de beaucoup d'entre eux. 
La description de l’art du XIX
e
 siècle que donne Zola dans son roman n'est pas tendre. 
Publié après la mort de Manet, Zola présente la vie de Claude Lantier, un peintre imaginé, 
dans lequel il combine des traits de ses amis artistes. Il s’agit d’un génie raté incapable de 
terminer une toile dans laquelle il veut capturer la perfection du corps féminin. Il la corrige 
sans cesse et sacrifie tout pour son art. Il est un mauvais époux, mauvais père, mauvais amant 
et ne peut pas subvenir aux besoins de sa famille. Il finit par se suicider près de son dernier 
tableau.  
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6.1. Inspirations littéraires 
 
Pour écrire son roman, Zola s’inspire d’autres romans dont le sujet principal est l’art et 
le caractère d’artiste. Balzac, par exemple, dans sa nouvelle Le Chef-d’œuvre inconnu 
(publiée dans L’Artiste en 1831, puis intégrée à la Comédie humaine en 1846) met en scène 
un vieux maitre génial, Frenhofer, imaginé par l’auteur, qui est convaincu d’avoir atteint 
l’idéal avec son dernier tableau, mais qui n’a vraiment peint qu’une partie du pied. Quand il 
se rend compte de son échec, il devient fou dans son atelier, brûle ses toiles et meurt la même 
nuit. Balzac y montre le tempérament d’un peintre et son insatiable désir de créer une œuvre 
parfaite. 
Il est possible de voir les parallèles aussi avec le roman des frères de Goncourt, Manette 
Salomon, publié en 1867, qui nous présente les milieux artistiques sous la Deuxième 
République et au début du Second Empire. La fin de ce roman peut nous rappeler la dernière 
partie de L’Œuvre de Zola : la folie de Claude insinue que Zola s’est inspiré de la « folie de 
l’œil » du héros de ce roman, Cariolis. À cause de cela, Edmond accuse Zola, le 5 avril 1886 
dans son Journal, de l’avoir plagié. 
Le troisième texte qui sert d’inspiration pour Zola, c’est un court récit, La Toison d’or 
de Théophile Gautier, publiée en feuilleton en août 1839. Le héros, un jeune homme appelé 
Tiburce, s’extase devant le tableau de Rubens, La Descente de la croix, et est décidé 
d’atteindre l’idéal de beauté immortalisé par ce grand peintre. Nous pouvons voir la 
ressemblance entre la muse de Tiburce, la belle Gretchen, et Christine dans L’Œuvre de Zola : 
les deux femmes rivalisent en vain avec un idéal. De même, le point commun est la cruauté 
des deux artistes, Tiburce et Claude, envers leurs maitresses (Zola, 1996). 
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6.2. Inspirations de la vie artistique contemporaine 
 
Le roman décrit fidèlement la vie des artistes au XIX
e
 siècle et est un véritable 
manifeste esthétique présentant les débuts de la peinture moderne. Le romancier se réfère 
aussi à sa propre expérience et inclut beaucoup de lui-même dans ce roman, ce qu’il annonce 
déjà dans son Dossier préparatoire : « Je me prendrai moi-même pour me mettre de la bande, 
un journaliste, un romancier » (Zola, 1996, p. 5). Il prête ses traits à l’écrivain Pierre Sandoz 
qu’il décrit dans le roman comme « un garçon de vingt-deux ans, très brun, à la tête ronde et 
volontaire, au nez carré, aux yeux doux, dans un masque énergique, encadré d’un collier de 
barbe naissante » (Zola, 1996, p. 85). La même grande amitié qui unit Émile Zola à Paul 
Cézanne est transposée fidèlement à Pierre Sandoz et Claude Lantier qui se sont rencontrés au 
collège Bourbon à Aix-en-Provence. Un autre condisciple qui s’ajoute à leur bande est 
Baptistin Baille, nommé Dubuche dans le roman. Zola emprunte à ses souvenirs d’enfance 
aussi leur amour de la lecture. Le roman suit son histoire après le déménagement à Paris et 
décrit ses débuts dans le journalisme, puis dans le monde littéraire, le succès et la fortune, et 
aussi les habitudes de travail et les soirées du jeudi où il réunissait ses amis. Bien que Zola 
soit un double de Sandoz, il se donne en réalité un image assez idéalisé d’un ami, fils et mari 
parfaits (Zola, 1996). 
 
 
6.2.1. Claude Lantier 
Zola a une connexion spéciale avec ce nom. Il nous rappelle son premier roman, la 
Confession de Claude (1865). De même, il signe ses premiers articles par ce prénom, 
particulièrement ceux du Salon de 1866 où il prend la défense des peintres écartés du Salon. 
Dans les Rougon-Macquart, Claude Lantier apparait déjà dans Le Ventre de Paris 
(1873)
7
 où il admire le spectacle des Halles et cherche sans succès l’idéal artistique. 
Pour créer ce personnage, Zola s’inspire des personnalités et des histoires de plus d’une 
demi-douzaine de personnes de la vie réelle. De Cézanne, il prend la physionomie, l’enfance 
passée à Aix et le caractère. Les tableaux effrayants de Claude rappellent ceux de Cézanne, sa 
peinture lourde des années 1860, avec de sombres pâtes traversant des éclairs de couleurs 
violentes. Il emprunte aussi son échec au Salon qui ne reçoit qu’une seule toile. Ce qui 
                                                          
7
 Il apparat d’ailleurs aussi dans La Fortune des Rougon, L’Assommoir, Le Ventre de Paris et La Joie de vivre. 
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apparente ce personnage aussi à Manet, c’est surtout un long et pénible apprentissage chez 
Thomas Couture : dans le roman, Claude passe six mois dans l’atelier de Berthou. De Monet, 
Claude prend son dénomination de « chef d’école » (Zola, 1996, p. 156) et de Jongkind, son 
amour pour la ville de Paris. 
Le suicide du personnage est probable inspiré par la mort du peintre Jules Holtzapfel qui 
s’est tué d’un coup de revolver en 1866 – devant son tableau inachevé – après que ses toiles 
ont été refusées par le jury du Salon. Zola décrit cet évènement aussi dans Mon Salon dans le 
chapitre « Un suicide » (1866). 
Les tristes obsèques de Claude rappellent l’enterrement de l’écrivain réaliste Duranty en 
1880 et accentuent la misère et l’incompréhension des artistes par le public. 
 
6.2.2. Allusions à l’art contemporain 
Le roman est une histoire simplifiée et résumée de la révolution de la peinture 
contemporaine de 1863 (le premier Salon des Refusés) à 1876 (les premières expositions 
impressionnistes). Il dépeint fidèlement la longue période durant laquelle l’art nouveau 
inspirait de la répulsion au public et aux critiques et la misère qu’ont connue alors les peintres. 
Dans le roman, tous les artistes hostiles à l’art officiel se regroupent autour de Claude au 
café Baudequin, comme les artistes et les hommes de lettres se sont regroupés autour de 
Manet au café Guerbois. Claude devient le chef de la nouvelle école après le scandale suscité 
par son tableau Plein air pour lequel le romancier s’inspire du Déjeuner sur l’herbe de 
Manet : « Là, sur l’herbe, au milieu des végétations de juin, une femme nue était couchée, un 
bras sous la tête, enflant la gorge ; et elle souriait, sans regard, les paupières closes, dans la 
pluie d’or qui la baignait […] ; et, comme au premier plan, le peintre avait eu besoin d’une 
opposition noire, il s’était bonnement satisfait, en y asseyant un monsieur, vêtu d’un simple 
veston de velours ». (Zola, 1996, p. 85). 
Il y a aussi des allusions aux expositions artistiques contemporaines, par exemple à la 
première exposition des impressionnistes organisée en avril 1874 dans la galerie de Nadar que 
Zola décrit dans le roman comme « une exposition indépendante, où [Claude] avait montré 
quelques toiles, avec des camarades, venait de l’achever près des amateurs, tant le public 
s’était égayé de ces tableaux bariolés de tous les tons de l’arc-en-ciel » (Zola, 1996, p. 354). 
De même, le chapitre V du roman est entièrement consacré au Salon des Refusés et dans le 
chapitre X, Zola décrit le deuxième Salon qui montre la généralisation de la peinture 
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impressionniste, mais aussi de petites querelles continuelles qui ont disloqué le groupe des 
impressionnistes. 
Mais le roman n’est pas censé d’être une documentation exacte et Zola prend la liberté 
de changer des faits. Les artistes qu’il met en scène dans le roman, ne sont pas tous des 
impressionnistes. Même Claude, il est d’abord un naturaliste même s’il passe par une période 
impressionniste. Et son dernier tableau se présente comme une œuvre symboliste, littéraire et 
romantique ; nous pourrions facilement l’attribuer à Gustave Moreau. Dans ses notes relatives 
à Claude il écrit qu’il veut créer « un Manet, un Cézanne dramatisé » (Zola, 1996, p. 18). 
Certes Manet et Cézanne ont adopté quelques théories des impressionnistes, tels que la 
gamme claire, le plein air ou la décomposition de la lumière, mais nous ne pouvons pas les 
caractériser comme des peintres impressionnistes. La compétence de Zola en matière d’art a 
parfois été mise en doute à cause de ces inconsistances et L’œuvre a fourni l’occasion de 
nombreuses critiques à ce sujet, parmi lesquelles celles de deux grands spécialistes de 
Cézanne, Henri Perruchot et John Rewald. 
Mais L’œuvre est un roman qui donne aussi beaucoup de place à la littérature. Zola y 
décrit un nouvel art, naturaliste, incarné par Claude et Sandoz qui prennent une observation 
dite scientifique de la réalité : « Ah ! tout voir et tout peindre ! […] Hein ? la vie telle qu’elle 
passe dans les rues, la vie des pauvres et des riches, aux marchés, aux courses, sur les 
boulevards, au fond des ruelles populeuses […] Oui ! toute la vie moderne ! » (pp. 105-106). 
Il n’y a pas d’espace pour l’idéalisation ou des messages moralisateurs ou sociaux. 
Zola dépeint les angoisses de la création à travers Claude et aussi Sandoz. Il écrit dans 
son dossier préparatoire qu’il veut présenter à travers Claude Lantier « la lutte de l’artiste 
contre la nature, l’effort de la création dans l’œuvre d’art, effort de sang et de larmes pour 
donner sa chair, faire de la vie : toujours en bataille avec le vrai, et toujours vaincu, la lutte 
contre l’ange. » (Zola, 1996, pp. 11-12). Il attribue à la création picturale la même démarche 
abstraite qu’à la création littéraire : « Claude se sert des outils du peintre, mail il sent et pense 
en écrivain. Bien mieux, ou bien pis, son tableau naît et se développe à la manière des romans 
de Zola : ˝Premier état de l’œuvre, changement de détail, recommencements…˝ C’est 
l’histoire de toutes les œuvres, dans tous les arts, mais c’est aussi, dans ce contexte, le reflet 
exact des dossiers préparatoires des Rougon-Macquart. » (Zola, 1996, p. 13). 
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6.3. La réception de L’œuvre 
 
La publicité qui annonce L’Œuvre dans Le Voltaire du 14 avril et L’Événement du 18 
avril 1866 présente ce roman comme « une histoire simple et poignante, le drame d'une 
intelligence aux prises avec la nature, le long combat de la passion d'une femme et de la 
passion de son art, chez un peintre original, qui apporte une formule nouvelle. » L’article 
continue : « L’auteur a mis ce drame dans le milieu de sa jeunesse, il s’y est confessé lui-
même, il y a raconté quinze ans de sa vie et de la vie de ses contemporains. Ce sont des sortes 
de mémoires qui vont du Salon des Refusés de 1863 jusqu’aux expositions de ces dernières 
années, un tableau de l’art moderne, pris en plein Paris, avec tous les épisodes qu’il comporte. 
Œuvre d’artiste, mais œuvre de romancier avant tout, et qui passionnera. » 
Le roman est donc bien reçu par le public, mais il n’est pas toujours bien compris par 
ses amis peintres qui ne sont pas complétement ravis de servir de source d’inspiration pour un 
tel ou tel protagoniste. Monet, Pissarro et Mallarmé, et bien d’autres encore, ont protesté 
vigoureusement contre son roman (Venturi, 1939). De l’autre côté, beaucoup de ses amis 
intimes lui écrivent aussi des lettres de remerciement où ils expliquent comment le roman les 
a touchés et comment ils sont reconnaissants de les avoir inclus dans l’histoire. Mais en 
général, le roman a créé un malentendu entre les artistes ce qui a, selon plusieurs théories, 
provoqué le décrochage de Zola de la critique d’art. 
Le 5 avril 1886, Monet prend la plume et écrit à Zola une lettre au nom de tous les 
peintres vexés. Il indique qu’il prend toujours plaisir à lire ses livres, mais il avoue que ce 
roman l’a laissé inquiet : « Excusez-moi de vous dire cela. Ce n’est pas une critique ; j’ai lu 
L’Œuvre avec un très grand plaisir, retrouvant des souvenirs à chaque page. Vous savez du 
reste mon admiration fanatique pour votre talent. Non ; mais je lutte depuis un assez long 
temps et j’ai les craintes qu’au moment d’arriver, les ennemis ne se servent de votre livre pour 
nous assommer. » Ici on peut voir jusqu’à quel point le combat entre les artistes modernes et 
les critiques était troublant. De même, le peintre Antonin Guillement lui écrit une lettre dans 
lequel il trouve son roman inondé du pessimisme et tristesse. Il lui demande s’il pense 
vraiment que tous ses amis peintres finiront un jour aussi mal. 
Quant à Edmond de Goncourt, il a d’autres raisons d’être contrarié : il l’accuse du 
plagiat. Dans son Journal le 5 avril 1886 il se plaigne d’une grande injustice qui lui a été faite 
et ne comprend pas le succès du roman de Zola, car son roman, Manette Salomon, ayant une 
certaine parenté avec L’œuvre, a été déclaré sans talent, et celui de Zola a été proclamé le 
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chef-d’œuvre des chefs-d’œuvre. Il reproche à Zola par la suite d’introduire dans le roman des 
événements invraisemblables et de s’introduire lui-même à la fois dans la peau de deux 
personnages, Sandoz et Claude. Le 10 avril, il publie le résumé de leur rencontre chez 
Charpentier, célèbre éditeur parisien, où il explique ses reproches, mais Zola ne lui répond 
rien, ce que l’ennuie encore plus : « Vraiment, il existe chez cet homme vivant dans la 
solitude et qui n’a plus guère de contact qu’avec des domestiques de sa gloire, il existe un 
commencement de folie des grandeurs : l’auteur ne peut plus supporter un blâme, une 
observation, la plus petite critique… » (Zola, 1989, p. 525). 
Mais les lettres qui créent le plus de confusion et de désaccords parmi les spécialistes de 
Zola sont celles échangés avec son ami d’enfance, Cézanne. Le 4 avril 1886, il écrit à Zola :  
« Mon cher Émile, Je viens de recevoir L’Œuvre que tu as bien voulu m’adresser. Je 
remercie l’auteur des Rougon-Macquart de ce bon témoignage de souvenir, et je lui demande 
de me permettre de lui serrer la main en songeant aux anciennes années. Tout à toi, sous 
l’impulsion des temps écoulés. Paul Cézanne. » (Zola, 1989, p. 12).  
Selon plusieurs hypothèses, ce roman cause le refroidissement entre deux amis après 
que le peintre s’est reconnu dans le héros de l’œuvre, le peintre raté. Certains spécialistes, par 
exemple John Rewald (Zola, 1989), affirment qu’il s’agit en fait d’une lettre d’adieu. Mais il 
n’est pas très clair comment les choses se sont passées entre eux et si ce roman est vraiment la 
source de discorde. Il est plus probable que les deux hommes ne se sont qu’éloignés un peu, 
mais ont resté amis. 
 
  
74 
 
6.4. Roman impressionniste 
 
L’œuvre est aussi un bon exemple de l’influence qu’une forme d’art peut avoir sur une 
autre. Ce n’est pas que le thème que l’écrivain puise de la peinture ; il lui emprunte aussi 
certaines techniques et procédés pour les appliquer à l’écriture (Hamon, 1967). Il l’avoue lui-
même à un jeune novice vers 1899 : « Je n’ai pas seulement soutenu les impressionnistes, je 
les ai traduits en littérature, par les touches, notes, colorations […] de beaucoup de mes 
descriptions » (Hertz, 1952, p. 83).  
Le roman est plein de notations des couleurs. Comme les peintres impressionnistes, 
Zola aime exprimer les nuances les plus variés : il le fait par des adjectifs composés, par 
exemple « blanc crème », « bleu pâle » ou « rouge déteint ». Mais il y a aussi de très longues 
parties du roman où Zola peint devant nos yeux un véritable tableau impressionniste, 
notamment dans les descriptions de Paris : « Puis, au milieu, la Seine vide montait, verdâtre, 
avec des petits flots dansants, fouettée de blanc, de bleu et de rose. » (p. 446) C’est un Paris 
artistique comme si nous le regardions à travers les yeux de Claude dont la sensibilité du 
peintre joue un rôle important. Il décrit de nombreux sujets qu’offre la ville moderne. 
L’amour de Zola pour Paris est évident déjà dans Une page d’amour (1878) où il peint cinq 
tableaux de Paris terminant cinq parties du roman. Il réalise ainsi son rêve qu’il présente dans 
Le Roman expérimental (1880) : « […] dès ma vingtième année, j’avais rêvé d’écrire ce 
roman, dont Paris, avec l’océan de ses toitures, serait un personnage […] ». (Zola, 1996, p. 
36) 
Une autre caractéristique de la peinture impressionniste, c’est l’attention portée à la 
lumière et – son contraste – l’ombre : « Dans un trou de forêt, aux murs épais de verdure, 
tombait une ondée de soleil ; seule, à gauche, une allée sombre s’enfonçait, avec une tache de 
lumière, très loin. » (Zola, 1989, p. 53) Comme Manet alors, il utilise aussi les couleurs 
sombres, en particulier le noir.  
D’autres exemples de romans qui décrivent les sensations produites par les paysages 
lumineux, leurs variations dans de différentes parties de la journée, et le sentiment intérieur 
qu’ils produisent, sont par exemple Du côté de chez Swan de Marcel Proust et Romances sans 
paroles de Paul Verlaine. Mais déjà avant l’impressionnisme dans la peinture, il y avait des 
écrits des frères Goncourt qui dépeignaient des états d’âme, des personnages et des paysages 
et que nous pouvons considérer comme l’impressionnisme littéraire (Zola, 1996). 
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7. Le dernier article 
 
En 1896, Zola revient à la critique d’art et donne, dans Le Figaro, le bilan de trente 
dernières années artistique. Il avoue qu’il s’est un peu désintéressé de la peinture pendant ce 
temps et s’est écarté aussi des ateliers de ses amis. Il explique le malentendu entre les peintres 
impressionnistes et lui-même et exprime toute sa déception pour une peinture qu’il a défendue 
dans son plus jeune âge : « Je m’éveille et je frémis. Eh quoi ! vraiment, c’est pour ça que je 
me suis battu ? C'est pour cette peinture claire, pour ces taches, pour ces reflets, pour cette 
décomposition de la lumière ? Seigneur ! étais-je fou ? Mais c'est très laid, cela me fait 
horreur ! […] Et j'ai quitté les deux Salons de cette année en me demandant avec angoisse si 
ma besogne ancienne avait donc été mauvaise. Non, j'ai fait ma tâche, j'ai combattu le bon 
combat. J'avais vingt-six ans, j'étais avec les jeunes et avec les braves. Ce que j'ai défendu, je 
le défendrais encore, car c'était l'audace du moment, le drapeau qu'il s'agissait de planter sur 
les terres ennemies. Nous avions raison, parce que nous étions l'enthousiasme et la foi. Si peu 
que nous ayons fait de vérité, elle est aujourd'hui acquise. Et, si la voie ouverte est devenue 
banale, c'est que nous l'avons élargie, pour que l'art d'un moment puisse y passer » (Zola, 
1896). 
Il reproche aux peintres impressionnistes de s’écarter trop loin des lois de la nature, 
d’employer des couleurs non-observées et d’exagérer le ton. Ce qui le dérange le plus, c’est 
l’abus de la note claire qui domine les tableaux impressionnistes. Il explique qu’autrefois, ces 
tableaux ont illuminé toute une salle, placés parmi les œuvres académiques, mais maintenant 
elles sont trop blanches, tant qu’il les compare aux linges décolorés par lessives. 
Par contre, il fait l’éloge du mysticisme de Puvis de Chavannes et décrit ses figures 
simplifiées comme fortes et nettes qui ont « une vie à elles, logique et complète, soumise aux 
lois voulues par l’artiste. Je veux dire qu’elles évoluent dans ce monde des créations 
immortelles de l’art qui est fait de raison, de passion et de volonté. » (Zola, 1896) 
Ces textes laissent penser à un changement brusque de Zola qui s'éloigne alors des 
impressionnistes pour d'autres artistes plus académiques. Mais, en réalité, Zola défend le 
réalisme dans un sens plus large et a horreur de la mièvrerie. Il ne faut que se rappeler 
l'ambiance noire de son œuvre littéraire. Il faut souligner que les impressionnistes ont 
l'opportunité de peindre des scènes dramatiques sur la guerre de 1870, mais au lieu de cela, ils 
préfèrent faire des paysages et des sujets très neutres ou plutôt optimistes. L'œuvre littéraire 
de Zola est plus proche de la réalité sinistre d'une scène de bataille que la gaieté des tableaux 
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de concerts, de cafés et de danseurs de Renoir et Monet. Pour être honnête, ce côté joli n'était 
pas encore complètement développé au début de leur carrière ce qui n'a pas bloqué le soutien 
initial de ses amis impressionnistes par Zola. Il n'y a donc aucune incohérence dans l'attitude 
de Zola excepté une nouvelle exigence de niveau technique. 
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8. Conclusion 
 
Ce mémoire preuve qu’Émile Zola est encore bien plus que l’auteur du cycle 
romanesque Rougon-Macquart. Les articles qu’il écrit dans les journaux sur les évènements 
politiques et artistiques, même avant qu’il s’impose comme un écrivain établi, sont d’une 
importance énorme. Notamment ses articles sur l’art – dans lesquels il explique les raisons 
derrière la création d’un nouvel art et les difficultés que rencontrent les artistes qui dévient de 
la norme de l’esthétique académique – ont une influence importante sur la formation du goût 
du public français et la compréhension de l’art contemporaine de son époque. En plus, avec la 
série d’articles Lettres de Paris qu’il écrit pour la revue Messager de l’Europe, il répand les 
nouvelles sur l’impressionnisme même en Russie. 
Comme d’autres textes de critique d’art, ses écrits sont une source importante pour les 
futurs historiens de l’art qui étudient les tendances artistiques d’une certaine époque. En 
présentant le développement de la critique d’art dans ce mémoire, j’ai rencontré quelques 
difficultés et j’ai vu que tout n’est pas noir ou blanc en ce qui concerne sa définition. Il parait, 
qu’il existe plusieurs définitions et qu’elle n’est pas toujours considérée comme une pratique 
littéraire, mais comme une partie intégrante de l’histoire de l’art. Les deux côtés sont bien 
défendus par de différents experts qui tiennent leurs positions avec des arguments pertinents. 
Il est alors à eux de trouver un accord sur sa définition, mais elle peut évidemment appartenir 
aux deux domaines parce qu’ils s’interpénètrent. 
Un des buts principaux de ce mémoire était de trouver les raisons pour lesquelles Zola 
est si intéressé par l’art. Nous avons constaté que c’est le plus probable le résultat de son 
amitié avec Paul Cézanne – dont l’art il ne comprend cependant pas – qui l’introduit au 
monde artistique. Pendant toute sa vie, Zola entretient d’étroites relations avec les artistes. Il 
les rencontre régulièrement, il discute l’art avec eux et les aide même financièrement. Il 
comprend ce qui se passe dans leurs têtes et connaît le processus de création artistique. C’est 
pourquoi il est si susceptible de comprendre que les toiles de Manet annoncent une révolution 
dans l’art de son époque. Il sait reconnaitre son génie bien avant qu’il soit devenu un peintre 
renommé. Mais bien qu’il soit son défendeur le plus résolu il n’est pas le seul à louer son art ; 
parmi les grands noms qui écrivent d’articles favorables à l’œuvre de Manet sont aussi 
Baudelaire, Duranty, Huysmans et Mallarmé. Ces promoteurs de l’art moderne soutiennent 
les artistes dans leur création d’un nouvel art et essayent d’expliquer au public l’importance 
de ce changement dans l’esthétique. 
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Mais l’influence des relations artistiques n’est pas unidirectionnelle. Zola admet que 
l’art a aussi une grande importance sur ses écrits. Nous pouvons le voir notamment dans des 
descriptions très fidèles du milieu artistique du XIX
e
 siècle dans ses romans. 
En étudiant les textes critiques de Zola, nous avons trouvé quelques grandes idées sur 
l’art. Selon lui, un artiste nous montre sa personnalité et sa vision du monde à travers ses 
œuvres. La réalité n’est peut-être qu’une seule, mais la façon dont chaque personne la perçoit 
est différente. Il trouve l’art de Manet rafraîchissant, car il décide d’être fidèle à sa vision et 
présente honnêtement ce qu’il voit dans la vie réelle au lieu d’embellir les choses comme 
l’exige la tradition académique – et tout cela malgré les critiques constantes. Il admire son 
courage d’être le premier à peindre de cette manière. Nous pouvons voir ici aussi quelques 
parallèles avec sa théorie du naturalisme. Ce qu’il adore le plus chez Manet et chez les 
impressionnistes, c’est leur fidélité au vrai. Dans leur production ils s’appuient même sur la 
science, notamment sur la loi du contraste simultané des couleurs de Chevreul, et sortent de 
leurs ateliers pour peindre directement sur le motif. Mais il existe pourtant un certain 
paradoxe dans sa logique qui l’éloigne avec le temps du mouvement impressionniste. Si un 
peintre nous montre son tempérament à travers ses œuvres, il ne peut pas être toujours fidèle 
au réel. Cela crée un conflit entre l’écrivain et les peintres surtout avec le développement 
continu du mouvement impressionniste qui, selon Zola, s’éloigne de plus en plus de la vérité. 
Un autre but de ce mémoire était de trouver les raison pour lesquelles Zola change son 
avis à propos de l’impressionnisme et se retire du monde artistique dès les années 1870. Tout 
d’abord, nous avons constaté que le recul du monde artistique de Zola qui commence au début 
des années 1870 se passe probablement à cause de la censure de la presse après la Commune 
de Paris. Par contre, l’écrivain ne commence à exprimer des réserves face à l’impressionnisme 
que vers la fin de cette décennie. 
En ce qui concerne son style d’écriture des critiques d’art, nous avons remarqué qu’il 
s’agit des textes argumentatifs par excellence avec lesquels il s’oppose à l’opinion générale 
pour deux raisons en particulier : pour rendre justice aux artistes novateurs et pour provoquer 
le public. Le jeune écrivain a un énorme souhait de se faire connaitre et de s’établir en tant 
qu’un grand homme de lettres. Ses textes sont ainsi des œuvres littéraires avec lesquelles il 
essaye d’inciter les gens à réagir, à s’indigner, ou au moins à réfléchir. Comme les peintres 
impressionnistes, il n’a aucun peur de ne pas plaire au public. En plus, il est intéressé surtout 
par ce que les autres critiquent. Il prend une position ferme et essaye de convaincre les 
lecteurs, parfois aussi d’une façon agressive, de partager son opinion. Il s’agit en quelque 
sorte d’un jeu constant dans lequel Zola cherche à créer un conflit et essaye de trouver des 
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arguments pertinents de persuader la foule. Cela c’est le plus évident vers la fin du siècle 
quand il s’oppose au public qui commence peu à peu à accepter le nouvel art qu’il a défendu 
avec toutes ses forces juste quelques années auparavant. 
Tout compte fait, les textes critiques de Zola sur l’art ne sont pas que des œuvres 
littéraires avec lesquels il veut se faire connaitre au début de sa carrière. Ils nous dévoilent 
aussi son énorme amour pour l’art et le milieu artistique qu’il décrit dans ses romans et qui, à 
son tour, influencent ses textes. 
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9. Povzetek 
 
Magistrska naloga skozi primer Émile Zola – Édouard Manet obravnava odnose in 
vplive med različnimi vejami umetnosti v 19. stoletju, natančneje med književnostjo in 
impresionističnim slikarstvom.  
Z obravnavo zgodovinskopolitičnih sprememb, do katerih je prišlo v Evropi v 
19. stoletju, skuša razložiti premike v miselnosti družbe, ki so bili vzvod za velike spremembe 
v francoski kulturi. S pojavom kapitalizma, vse hitrejšim industrijskim razvojem in 
neprestanimi vojnami se je med ljudmi krepila nacionalna zavest, nastale pa so tudi velike 
razlike med družbenimi sloji. Ljudstvo se je uprlo aristokraciji in se borilo za vzpostavitev 
državljanskih in človekovih pravic, umetniki in pisatelji pa za svobodo izražanja. Veliko 
izmed njih je bilo članov različnih političnih skupin, sodelovali pa so tudi v vojnah, kar je 
močno vplivalo na njihovo umetniško ustvarjanje. 
Naloga prikazuje, da se prelom, do katerega je v 19. stoletju prišlo s pojavom moderne 
umetnosti, ni zgodil čez noč in da je bil to rezultat počasne in težke preobrazbe, saj je bilo 
vsakršno odstopanje od uveljavljenih norm uradne umetnosti močno obsojeno in hitro zatrto. 
V prvi polovici stoletja so v umetnosti prevladovali neoklasicizem, romantika in realizem. 
Pomembna inovatorja, ki sta se uprla jasno začrtanim pravilom Akademije, sta bila realistični 
slikar Gustave Courbet in tako imenovani »oče impresionistov« Édouard Manet. S svojim 
delom sta utrla pot impresionističnim slikarjem, ki so v zadnjih letih drugega francoskega 
cesarstva nadaljevali njuno slikarsko revolucijo. Nove tehnike so jim omogočile večjo 
svobodo v izražanju, saj so z njimi lahko ujeli hitro spreminjajočo podobo modernega sveta, 
kot so jo videli skozi lastne oči in ki je niso želeli olepševati. S tem so dodobra pretresli 
pravila akademskega slikarstva in na široko odprli vrata moderni umetnosti. 
Ker sta aristokracija in Cerkev v 19. stoletju začela izgubljati svojo moč, nista bili več 
glavna naročnika umetniških del. To je povzročilo, da so se umetniki lahko postopoma 
osamosvojili in pridobili večjo svobodo pri izbiri motivov in stila slikanja. Hkrati pa je 
njihova usoda brez stalnih naročnikov postala bolj negotova. Če so želeli dobiti naročila, so se 
morali najprej uveljaviti na tako imenovanih »salonih«, vsakoletnih razstavah uradne 
umetnosti, na katerih so bila lahko predstavljena samo predhodno odobrena umetniška dela. 
Ta izbor je izvajala konzervativna in zelo stroga komisija, ki je zavračala vsakršno odstopanje 
od norme in ki ni imela posluha za nove oblike umetnosti. Kljub temu so se umetniki še 
naprej borili za svobodo izražanja in se niso uklonili zahtevam stroke. Tako so bili večino 
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časa deležni velikega neodobravanja s strani Akademije in javnosti, svoja dela pa so morali 
razstavljati ločeno od razstav uradne umetnosti. 
Naloga na kratko predstavlja tudi zgodovino umetnostne kritike kot literarne oblike, ki 
se je s saloni pojavila v 19. stoletju. Kritiki so v svojih člankih laično publiko vodili skozi 
razstave in jim pojasnjevali umetniško dogajanje s strokovnega vidika, s čimer so predstavljali 
pomembno vez med umetniki in javnostjo. Njihova dela so še danes dragocen vir za 
umetnostne zgodovinarje, saj pričajo o dojemanju umetnosti v nekem obdobju. Kritiki so 
tekom 19. stoletja tako postajali vse pomembnejši element v življenju umetnikov, saj so jih 
njihove kritike lahko proslavile ali uničile. Hkrati pa je za kritike ta dejavnost pogosto 
pomenila odskočno desko v njihovi karieri, saj so se z njo lahko predstavili javnosti in 
uveljavili kot pisatelji. V nalogi so na kratko predstavljeni glavni kritiki, kot so Baudelaire, 
Duranty, Huysmans in Mallarmé, ki so najbolj pripomogli k razvoju umetnostne kritike v 
19. stoletju, največji poudarek pa je namenjen besedilom Émila Zolaja. 
Zolajev konstanten kontakt z umetniškim svetom močno zaznamuje njegovo literarno 
ustvarjanje. Že kot otrok se je spoprijateljil s Paulom Cézannom, bodočim 
postimpresionističnim slikarjem, ki ga je po prihodu v Pariz vključil v svoj umetniški krog. 
Pisatelj je tako postal sestavni del njihove družbe in se redno dobival s slikarji, s katerimi je 
razpravljal o umetnosti, obiskoval njihove ateljeje in jih zagovarjal v svojih kritikah, 
objavljenih v različnih francoskih časopisih in revijah, kot so Le Figaro, L'Événement, Le 
Bien public in Le Voltaire ter celo ruski reviji Messager de l'Europe (Vestnik Evropy). Dobro 
je razumel razloge za njihovo inovativno ustvarjanje, ki je bilo tako zelo drugačno od vsega, 
na kar je bila navajena javnost. 
V svojih kritikah je jasno in z utemeljenimi argumenti izražal svoj pogled na umetnost 
in zagovarjal, da bi moral vsak umetnik zvesto odslikavati svet, kot ga vidi skozi lastne oči. 
Močno je kritiziral akademsko umetnost, ki je po njegovem mnenju le olepševala stvari in 
nikakor ni prikazovala realnega sveta, ki nas obdaja. Javnosti je želela razložiti, da se mora 
osvoboditi spon, ki jim jih je vsilila uradna umetnost, in da ni vse, kar je popolno, tudi lepo. 
Skušal jim je odpreti oči in razložiti, da jih akademska umetnost, na katero so navajeni, zavaja 
in jim prikazuje svet, ki v realnosti ne obstaja. Goreče je branil inovativne elemente umetnosti 
Édouarda Maneta za katerega je zatrdil, da je postavil pomembne temelje za nadaljnji razvoj 
francoskega slikarstva, in pravilno predvidel, da ga bodo v prihodnosti obravnavali kot enega 
velikih umetnikov 19. stoletja. S tem je povzorčil močno ogorčenje med akademskimi slikarji 
in javnostjo, zaradi česar uredniki njegovih člankov velikokrat niso želeli objaviti. 
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Mnogi teoretiki, ki so preučevali Zolajevo delo, so ugotovili, da se je v sedemdesetih 
letih 19. stoletja nekoliko odmaknil od umetnostne kritike. To je bila najverjetneje posledica 
stroge cenzure medijev po pariški komuni, ki si niso mogli dovoliti objave Zolajevih navadno 
zelo provokativnih tekstov. Večina člankov, ki jih je v tistem času napisal o umetnosti, so bili 
tako objavljeni v sanktpeterburški reviji Vestnik Evropy (Le Messager de l'Europe). V 
njegovih besedilih s konca sedemdestih let pa lahko opazimo tudi prve zadržke, ki jih izrazil v 
zvezi z impresionističnim slikarstvom. Ti so se z leti še stopnjevali, saj se je impresionizem 
po njegovem mnenju vedno bolj oddaljeval od narave in s tem od njegove ideje o 
naturalizmu. Slikarjem je očital, da uporabljajo barve, ki jih v naravi ne zasledimo in da so se 
preveč posluževali predvsem svetlih tonov. Ni odobraval hitrih in »nedokončanih« potez 
njihovih čopičev ter lahkotnosti motivov, ki so prevladovala v njihovih delih. 
Močna vpletenost v umetniške kroge pa je imela velik vpliv tudi na Zolajevo literarno 
ustvarjanje. Najočitnejši primer je njegov roman iz cikla Rougon-Macquart, Umetnina 
(L'oeuvre), v katerem zvesto opisuje umetniško okolje in položaj umetnikov v 19. stoletju. To 
delo je pravi manifest o novi, revolucionarni estetiki, ki se pojavi ob zametkih moderne 
umetnosti. Kot je tudi sam priznal, je impresionistično slikarstvo močno zaznamovalo ne le 
izbiro teme njegovih del, temveč tudi opise pokrajin in prostorov v njegovih romanih. S 
pomočjo impresionističnih tehnik pisatelj pred našimi očmi pravzaprav naslika podobe 
sodbnega sveta, kot nam ga prikazujejo umetniška dela impresionističnih slikarjev. 
Magistrsko delo nam torej prikazuje del Zolajevega življenja, ki je v splošnih pregledih 
njegovega literarnega ustvarjanja načeloma velikokrat prezrt ali pa je le na kratko omenjen. 
Dokazuje, da je njegova povezava z umetniškim svetom ključnega pomena za njegovo 
dojemanje sveta, ki ga obdaja in ki ga z izjemno natančnostjo prikazuje v svojih romanih. 
Njegove kritike pa so pomembno vplivale tudi na splošno dojemanje sodobne umetnosti 
tistega časa ter posledično razvoj umetnosti, saj je revolucionarnim slikarjem prav v najtežjih 
trenutkih nudil pomembno podporo in razumevanje. 
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